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Einleitung. 



Dafs die Tragödie als Kunstwerk dem Zuschauer einen 
Kunstgenufs bereiten soll, ist ein unbestrittenes Postulat, ebenso 
dafs sie als Drama höheren Stils alles dasjenige Vergnügen 
bieten soll, das dieser Kunstform eignet. Sie wird also durch 
das Wohlthuende der äufseren Erscheinung dem Auge, durch 
den musikalischen t^Iang der Worte dem Ohr Reiz gewähren, 
dem Verstand eine ihn befriedigende Nahrung geben durch den 
kunstgemäfsen, wohlmotivierten Gang der Handlung und die 
lebenswahre Zeichnuug der Personen, das Gemüt durch Vor- 
führung Teilnahme erweckender Vorgänge fesseln, die Vernunft 
durch die Gröfse der zur Lösung kommenden Probleme oder 
Konflikte beschäftigen, den ganzen Menschen anregen, spannen, 
in ein gesteigertes Lebensbewufstsein versetzen und ihn am 
Schlufs mit dem Gefühl der Harmonie und Befriedigung entlassen. 
Die gröfsten Dichter haben in ihren vollendetsten Schöpfungen 
allen diesen Anforderungen zugleich entsprochen, und für das 
Ideal des Dramas, also auch der Tragödie, wird man von ihnen 
nichts nachlassen • dürfen, woraus man natürlich nicht folgern 
darf, dafs eine dramatische Schöpfung zu verwerfen ist, wenn 
sie in einem oder dem anderen Punkte zurücksteht. Diese all- 
gemeine Wirkung des Dramas höheren Stils wird nun bei der 
Tragödie naturgemäfs dadurch auf ein engeres Gebiet ein- 
geschränkt, dafs sie eben nur eine besondere Art von Handlungen 
vorführt, nämlich leidvolle, und unter diesen wieder solche, welche 
wir als tragische ansehen. Man wird daher zunächst folgern 
können, dafs die Wirkung der Tragödie derjenige Kunstgenufs 
ist, den ein Drama hohen Stils gewährt, soweit derselbe durch 
tragisches Leid zu erzielen ist. Es tritt demnach die tragische 
Wirkung als etwas Spezifisches teils einschränkend teils als 
etwas Neues hinzu. Man wird also eine dreifache Wirkung zu 
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2 EinleitUDg. 

scheiden haben, die des Kunstwerks überhaupt, die des drama- 
tischen Kunstwerks und die spezifisch-tragische, und man wird 
als die Absicht des Tragikers hinstellen können, durch Vorführung 
leidvoller Schicksale in einem dramatischen Kunstwerk neben der 
allgemein künstlerisch-ästhetischen eine speziell tragische Wirkung 
zu erzielen. Die Wirkung der Tragödien eines bestimmten 
Dichters wäre daher nicht so schwer zu bestimmen, wenn nicht 
über die Fragen: „Was ist tragisch? Worin liegt das Wesen 
des Tragischen? Welches ist seine künstlerische Wirkung, und 
worin liegt ihre Begründung?" der Widerstreit der Meinungen 
so sehr grofs und trotz der gewaltig angeschwollenen Litteratur 
noch keine Klärung erreicht wäre. Für die Bestimmung von 
Inhalt und Wirkung der Tragödien des Aschylus ersteht nun 
daraus noch eine besondere Schwierigkeit, dafs die neueren Inter- 
preten dieses Dichters so ziemlich einig darüber sind, dafs der 
Inhalt sich keineswegs auf die Darstellung leidvoller Schicksale 
in künstlerischer Form und die Absicht des Dichters sich nicht 
auf die Erzielung der tragischen Wirkung neben der allgemein 
ästhetischen beschränkt, sondern dafs den Inhalt in viel höherem 
Mafse die Durchführung tiefsinniger weltbewegender Ideen und 
die Lösung der gröfsten spekulativen und sittlichen Probleme 
der Menschheit bildet, dafs es der ausgesprochene Zweck des 
Aschylus gewesen sei, seine hohe Auffassung von der sittlichen 
Weltordnung und dem Wirken des Zeus in seinen Dramen zu 
erweisen und die niederen Vorstellungen des Volks zu reinigen 
und zu läutern, und dafs demgemäfs die Wirkung seiner Tragödien 
eine weit grofsartigere , eine moralisch, religiös, philosophisch 
klärende gewesen sei. So lesen wir bei 0. Müller, Gesch. d. 
griech. Litt. II, 87: „Die Ratschlüsse des Zeus in allen mensch- 
lichen Dingen aufzuzeigen, achtet Aschylus für den höchsten 
Beruf des tragischen Dichters", und bei demselben in seiner 
Ausgabe der Eumeniden p. 198, dafs Aschylus überall auf die 
befriedigende Anschauung des Weltganges hinarbeitet. Bern- 
hardy, Grundrifs der griech. Litt., schreibt II 2, 251: „Er schuf 
den epischen Stoff in einen dramatischen Kreislauf von Ideen 
und Problemen auf dem Gebiet der Sittlichkeit und Religion 
um und wies hierdurch der Tragödie für alle Zeiten den Stand- 
punkt einer poetischen Philosophie der Geschichte zu", ibid. 
p. 254: „Man merkt, dafs dem Dichter aller thatsächliche Stoff 
in seinem sittlichen Prinzip aufgeht", ibid. p. 269: „Aschylus 
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fafste vielmehr jeden Mythos als Mittel und Glied seiner Theo- 
logie, nicht als unmittelbares Objekt'*. Dafs der ästhetische 
Zweck zurücktrat, spricht Droysen, Übersetzung des Aschylus 
p. 461 direkt aus: „Für Gottesdienst und Festfeier dichtete er 
seine Dramen; so wenig die Propheten Israels ihre Mahnungen, 
dichtete er sie um der Ästhetik willen; seine Dramen waren ihm 
Predigten an sein Volk; und erst so verstanden hat der Ernst 
seiner Gedanken, die dunkle Pracht seiner Sprache, die tief 
leidenschaftliche Ruhe seiner Weltanschauung ihre ganze Kraft". 
Fester umrissen erscheint derselbe Gedanke bei Nicolai, Griech. 
Litt. I, 173: „Indem er den alten Zeus zum Begriff einer weisen, 
gerechten und heiligen Gottheit erhob, läuterte er die religiösen 
Vorstellungen und schuf den Griechen das vollendetste und lau- 
terste Organ der Gottesverehrung". Günther, Grundzüge der 
tragischen Kunst p. 66 sagt: „Mit wenigen grofsen Zügen wirft 
er ein gewaltiges Problem hin, eine bedeutsame Rechts- oder 
Machtfrage, weltbewegende Ideen", und p. 98: „Aschylus be- 
trachtete es als die erste und höchste Aufgabe eines Tragikers, 
die nach seiner Meinung in die Sagen der Vorzeit eingedrungenen 
Entstellungen und Verfälschungen auszuscheiden und so an den 
vulgären Auffassungen der Mythen einen Läuterungsprozefs vor- 
zunehmen". Ahnlich heifst es bei Wecklein, Perserausgabe 
p. 20: „Die niedrigen Vorstellungen des Volkes von der Gottheit 
und der Aufgabe des Menschenlebens ersetzt er durch reinere, 
sittlichere". Zu demselben Schlufs war Dronke in seiner be- 
deutsamen Abhandlung über die religiösen und sittlichen Vor- 
Stellungen des Aschylus, Jahrbücher für klassische Philologie, 
4. Supplementband, gelangt. Bei ihm lesen wir p. 20: „Aschylus 
hatte das ganz aufserordentliche Streben, wie es keiner der 
anderen Tragiker entwickelte, seinen Tragödien den Geist seiner 
sittlichen Weltanschauung einzuhauchen und ihnen so das reli- 
giöse Gepräge des eigenen Herzens aufzudrücken", p.24 bezeichnet 
er als die leitende Idee der äschyleischen Tragödie im ganzen, 
die Fäden einer sittlichen Weltordnung, durch welche sich Zeus 
offenbare, in dem Verlauf der Ereignisse nachzuweisen, und p. 25 
steht J „Das Ziel, welches Aschylus in der tragischen Kunst ver- 
folgte, schlofs in sich die höchste Aufgabe des ringenden 
Menschengeistes: nachzuweisen, dafs die göttliche Weltordnung 
mit der Intelligenz der Sterblichen im vollsten Einklänge stehe". 

Endlich Finsler, Die Orestie des Aschylus, Bern 1890, p. 12 
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äufsert sich: „Aschylus lehrt seine Weltanschauung; er ist das 
vollendetste Muster für die antike Weisheit, dafs der Dichter der 
Lehrer seines Volkes sein müsse". 

So gilt es bei den neueren Erklärern gewissermafsen als 
unumstöfsliche Thatsache, dafs Aschylus den Inhalt seiner Tragö- 
dien zu angeblich höheren Zwecken geschaffen hat, um hohe 
Ideen zu verkündigen, tiefsinnige Probleme zu lösen, die Richtig- 
keit einer gewissen Weltanschauuung zu erweisen,, die Volks- 
anschauungen zu läutern. Dementsprechend hat man nun auch 
dem Aschylus eine festgeschlossene, einheitliche, konsequent 
durchgeführte Weltanschauung vindiziert. Sein Zeus ist der un- 
beschränkte, aller Machtfülle teilhaftige Gott, der Allbeherrscher, 
der All vollbringer und .Allschauer (Dronke a. a. 0. p. 7 f.), zu- 
gleich der allgütige und allgerechte. Neben ihm hat das Schicksal, 
die Moira, keine selbständige Macht, sondern es ist nur ein Ausflufs 
des allwaltenden Zeus, ebenso Dike, die Gerechtigkeit, das Recht 
(so neben Dronke auch Herwig, Das ethisch-religiöse Funda- 
ment der äschyleischen. Tragödie, Konstanz 1878). Ebenso ab- 
geklärt ist seine Ethik. „Freier Wille des Menschen in der 
Wahl zwischen Gutem und Bösem; ohne eigene Schuld keine 
Strafe von der Götter Hand^' (Dronke p. 38). „Der Mensch 
ist der Ausgangspunkt der äschyleischen Ethik; in seine Hand 
sind seine Lose gelegt; die göttliche Vorherbestimmung bindet 
seine freie Entschliefsung nicht, sondern sie läfst ihr einen un- 
gehinderten Spielraum. Mit der schärfsten Konsequenz führt 
Aschylus den Grundsatz durch, dafs des Menschen Leiden im 
guten und bösen Sinne der adäquate Lohn seines Thuns sei" 
(Herwig p. 8 u. 13). „Die Geschicke der Menschen sind die 
Folgen von Tugend oder Missethat, der Freiheit sind aber sitt- 
liche Schranken gesetzt, welche man nur zum eigenen Unheil 
verletzt und überspringt'^ (Bernhardy II 2, 187). „Wer ge- 
sündigt hat, mufs leiden, und Zeus gab das ewige Gesetz, durch 
Leiden lernen; das sind die Grundlagen seiner Ethik wie seiner 
Tragik" (Finsler p. 12). Daher waltet bei Aschylus auch kein 
blindes Schicksal; im Gegenteil, „den herben Glauben an ein 
finsteres Schicksal wies er zurück'* (Bernhardy II 2, 248); „er 
befreite Volksglauben und Gemüter von der Furcht eines blind 
und finster waltenden Geschicks" (Nicolai I, p. 173); „die grofse 
Geistesthat des Aschylus besteht wesentlich in der Überwindung 
des Schicksalsbegriflfes" (Finsler p. 54). 
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Selbstverständlich konnte sich mit so geläuterter Auffassung 
nicht die Idee vom Neide der Götter vertragen. „Der alten 
Anschauung, dafs hohes Glück der Sterblichen dem Neid der 
Götter verfalle, widerspricht Äschylus nachdrücklich" (Wecklein, 
Einleitung zur Ausgabe der Orestie p. 21). „Erst wenn der 
Mensch sich aus eigenem Antrieb in Frevelmut gegen die Gottheit 
aufgelehnt hat, treibt ihn diese durch Verblendung seines Sinnes 
zu neuem, Untergang bereitendem Frevel" (Dronke p, ^8). 
Ebensowenig konnte die Vorstellung vom Geschlechtsfluch, vom 
Dämon, der unaufhörlich in einem Geschlechte wütet, der die 
Sünden der Väter heimsucht an den Kindern und Glied auf Glied 
in Unheil und Verbrechen stöfst, in einer so bewufst und kon- 
sequent durchgebildeten Ethik Platz haben. „Das wesentliche 
Moment seiner Vorstellung bestand darin, dafs die Rache, welche 
um der Ahnen Schuld willen das Haupt des Sterblichen um- 
schwebte, durchaus nur dann wirksam wurde, wenn der Bedrohte 
erst durch eigene Schuld die rächende Band der Götter gegen 
sich aufgerufen hatte. In diesem Falle, aber auch nur in diesem 
Falle, mufs der Mensch auch für die Schuld seiner Vorfahren 
büfsen'" und „Dem unter dem Fluche seines Geschlechts stehenden 
Sterblichen hilft eine dämonische Macht zur Vollbringung des 
Frevels, aber erst wenn er in freiem Entschlufs sich dem Frevel 
zugewandt, weshalb seine Schuld auch durch die Hilfe des Dämon 
um nichts gemindert wird" (Dronke p. 42 u. 48). 

So gestaltet sich das Bild äschyleischer Weltauffassung und 
Ethik in den Augen moderner Beurteiler, und man mufs gestehen, 
dafs jeder einzelne Zug sich durch Stellen aus des Dichters 
Tragödien belegen läfst. Ist das Bild richtig, so ist es zweifellos, 
dafs Äschylus weit, weit über all seinen Zeitgenossen gestanden 
hat. Sind aber gar auch die folgenden Urteile anzuerkennen: „Die 
höchsten Ideen sind hier (sc. bei Äschylus) in der angemessensten 
Form niedergelegt; alles ist grofs, edel, würdevoll, liegt weit ab 
von dem Gemeinen und Alltäglichen^' (Bergk, Griech. Litt. III, 
341); „Niemals verläfst er die Höhen des Denkens und der 
poetischen Ideale" (Bernhardy II 2, 245); „Die unverdorbenen 
Partien des Äschylus beweisen, dafs er zu der kleinen Zahl jener 
geweihten Dichter gehört, welche mit genialer Sicherheit die 
edelsten und erhabensten Gedanken stets in korrektester und 
angemessenster Form ausdrücken und denen künstlerische Voll- 
endung unbedingte Naturnotwendigkeit ist; Äschylus kann immer 
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nur grofs, edel und schön sprechen'* (Keck, Agamemnon p. 196), 
so überragt Aschylus weit alle Dichter aller Zeiten. 

Die Überschwenglichkeit dieser urteile macht uns mifs- 
trauisch; am stutzigsten werden wir aber, wenn wir bei Günther 
lesen, dafs durch Aschylus der Begriff des Tragischen gewonnen 
und für alle Zeiten festgesetzt wurde (p. 109) und dafs die 
Athener, je weiter sie sich von dem Kunststandpunkt ihres 
Aschylus entfernten, sich zugleich desto weiter von dem Wesen 
der tragischen Kunst entfernten (p. 230). Zwar haben wir eine 
ähnliche Behauptung schon bei Klein I, 259 und bei Herwig 
p. 5 angetroffen, aber bei Günther erscheint diese Auffassung 
als Resultat einer ausführlichen und ernsten Untersuchung über 
das Wesen des Tragischen und seine Wirkung. Wir halten die 
Theorie selbst für falsch und meinen, dafs nur eine einseitige 
Beurteilung des Aschylus ihn als Beleg für dieselbe in Anspruch 
nehmen kann. Dieser letztere Punkt kann nun seine Erledigung 
sehr wohl in dem Rahmen einer Analyse der äschyleischen 
Tragödien finden, ebenso wie die oben berührten Fragen nach 
Inhalt, Grundgedanke, Absicht und Wirkung, die Theorie aber 
erfordert, da es sich hier um grundlegende Fragen handelt, eine 
von der Besprechung des einzelnen Stückes losgelöste Behand- 
lung-, es sei also gestattet, die Günthersche Argumentation, 
die leider in den „Grundzügen der tragischen Kunst'' nicht zn- 
sammengefafst, sondern über das ganze Buch zerstreut ist, einer 
Kritik zu unterziehen und einige selbständige Bemerkungen über 
das Wesen der tragischen Wirkung hinzuzufügen. 

Wie lautet nun die Günthersche Argumentation in kurze 
Worte zusammengedrängt? Die Kunst mufs das Leid vernunft- 
gemäfs ableiten, speziell in der Tragödie darf es nicht von aufsen 
hereinbrechen, vielmehr müssen seine Ursachen in der Brust des 
Helden ruhen (p. 218). Der Ausgang des Streites mufs lediglich 
aus der Willensrichtung, aus dem Charakter des Helden motiviert 
erscheinen. Sein Fall darf nur den Anforderungen des idealen 
Rechts und einer vernünftigen Ordnung der Dinge entsprechen 
(p. 431). Dafs aber der Gute resp. der Unschuldige leidet, mufs 
in der Kunst beleidigend wirken (p. 218). Selbst wenn der Held 
für das Sittengesetz in den Tod geht, wird den gerechten An- 
forderungen des Zuschauers nicht gedient Die Tragödie darf 
ihren Helden, insofern er frei von Schuld, nimmermehr unter- 
liegend sterben, d. h. für seine Sittlichkeit sterben, mit ihr 
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unterliegen lassen (p. 435). Darf nun der Held nicht unschuldig 
fallen^ so mufs es infolge einer Schuld geschehen, die Schuld 
ist also ein Haupterfordernis der Tragik und die condicio sine 
qua non für die mit dem Untergange des Helden abschliefsende 
Tragödie (p. 442). Nun ist es unbillig, für halbe Schuld ganze 
Strafe zu rechnen, und der Tod ist dies (p. 134). Daher verlangt 
die wahre Tragik eine adäquate Schuld (p. 443). Die Schuld 
erheischt eine Sühne, der Schuldige mufs unterliegen, damit ist 
der Begriff des Tragischen gewonnen (p. 209). Aber Schuld ist 
nur, wo Verantwortlichkeit; Verantwortlichkeit nur, wo Zurech- 
nung; Zurechnung nur, wo Freiheiti Daher ist die freie Wahl 
das Lebensprinzip der Tragik (p. 432). Denn aus der Freiheit 
der Selbstbestimmung entwickelt sich von selbst der Begriff der 
Verantwortlichkeit und also auch derjenige der tragischen Schuld 
(p. 13). Tragisch im künstlerischen Sinne ist daher eine durch 
die Sittlichkeit geforderte Lebensverneinung im Konflikt mit einer 
an sich vollberechtigten Lebensbejahnng, während tragisch im 
Sinne des realen Lebens eine Lebensverneinung ist, wenn sie auf 
eine starke und berechtigte Lebensbejahung stöfst (p. 473). Die 
Tragödie führt demnach die Sittlichkeit in der Erscheinungswelt 
zum Siege, indem sie den Zwiespalt zwischen sinnlichem und 
sittlichem Prinzip versöhnt (p. 439). Der Dichter will dem Hörer 
recht eigentlich zum Bewufstsein bringen, dafs es so und nicht 
anders kommen mufste, wenn anders Recht und Gerechtigkeit 
in der Welt bestehen solle (p. 210). Die tragische Lust besteht 
in der höheren Einsicht in den notwendigen und allgerechten 
Zusammenhang der Weltordnung (ibid.). Durch Rührung und 
Erschütterung hindurch dringen wir zu der fröhlichen Gewifsheit: 
So und nicht anders mufs es sein, wenn eine Gerechtigkeit 
lebt (p. 483). So ist denn die Tragödie die dramatische Durch- 
fühning eines Rührung und Erschütterung erregenden Konflikts 
nach Mafsgabe des Charakters des Helden und den Gesetzen einer 
vernünftigen Weltordnung (p. 485). 

Li Äschylus ist nun der Begriff der tragischen Kunst ver- 
körpert; derselbe ist wohl noch der Ausgestaltung, aber nicht 
mehr der Alterierung fähig (p. 430). Bei Äschylus hat der 
Mensch das Recht über seine Person, das Recht des freien Willens 
und Handelns. Nur steht über seinem persönlichen das ewige 
Recht. Verletzt er dieses, so ist er verloren (p. 216). Das 
Wesen des Tragischen liegt bei ihm in der endlich begrenzten 
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Machtsphäre des menschlichen Individuums gegenüber den ewigen 
Gesetzen^ welche das Weltganze nach einer klar bewufsten, not- 
wendigen und gerechten Begelmäfsigkeit zusammenhalten ; der- 
gestalt, dafs die aus dem eigenen Entschlüsse heryorgehende 
Überschreitung der gesetzten Sehranken von seiten des Indivi- 
duums eine Schuld in sich schliefse, welche durch die natur- 
gemäfse Reaktion der über die Ordnung im Weltall wachenden 
Mächte zu einer entsprechenden Sühne führen müsse (p. 430). 
Äschylus stellt den Menschen sittlich frei und verantwortlich in 
eine Welt, die durch höhere, heilige Ordnung zusammengehalten 
wird. Aus eigener Schuld verletzt dieser die seinem Eigenwillen 
gezogenen Schranken, aus seinem Charakter motiviert sich sein 
Leiden. Alle Willkür, aller Zweifel ist ausgeschlossen, des 
Helden Fall ist einzig die sittlich notwendige Sühne seines Fehls, 
zu welchem ihn Sinnlichkeit, Leidenschaft, Herrschbegier, Ehr- 
geiz, ßachsucht und trotziges Selbstvertrauen geführt (p. 347). 
Der Forderung einer gerechten Verhältnismäfsigkeit von. Schuld 
und Sühne kommt er überall nach (p. 112). Es ist sein eifriges, 
unablässiges Streben, überall Schuld und Sühne in das rechte 
Verhältnis zu bringen, die Leiden seiner Helden aus ihrer durch 
freie Entschlief sung bestimmten Handlungsweise herzuleiten und 
zu motivieren (p. 115). Im Äschylus haben wir den rein mensch- 
lichen Standpunkt vor uns, eine Befriedigung auf der Basis einer 
sittlich geläuterten Weltanschauung nach den Forderungen der 
allgemeinen — poetischen — Gerechtigkeit, nichts mehr und 
nichts minder (p. 11). 

Ich hoffe, dafs mir kein Glied in der Beweisführung ent- 
gangen ist und dafs es mir gelungen ist, in objektiver Weise 
den Gedankengang Günthers mit seinen eigenen Worten wieder- 
zugeben; jedenfalls hat mir eine subjektive Gruppierung in 
polemischer Weise völlig fern gelegen. 

Die Definition der Tragödie, die hier gegeben ist, beruht 
auf dem Begriff, der für das Tragische resp. das tragisch Wirk- 
same, denn in dieser Einschränkung wird das Wort hier ge- 
braucht, im künstlerischen Sinne eruiert worden ist. Wir werden 
also zunächst dem Satze näher treten: „Tragisch d. i. tragisch 
wirksam im künstlerischen Sinne ist eine durch die Sittlichkeit 
geforderte Lebens Verneinung im Konflikt mit einer an sich voll- 
berechtigten Lebensbejahung'^ und ihn auf seine Richtigkeit 
prüfen. Anerkanntermafsen ist eines der gröfsten plastischen 
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Kunstwerke, das zugleich wirkungsvoll im höchsten Mafse ist, 
der sterbende Löwe von Thorwaldsen in Luzern. Wer vor 
dieses Kunstwerk hintritt und nicht ganz gefühllos ist, der fühlt 
sich wie gebannt von der mächtigen Gewalt desselben. Rührung, 
Wehmut und tiefste Erschütterung pressen ihm eine Thräne aus 
den Augen, und er steht lange sprachlos, als ob er fürchten 
müfste, durch laute Bewunderung die geweihte Stätte zu ent- 
heiligen. Erst spät, wenn er das Werk in seiner Gesamtheit 
hat auf sich wirken lassen, fühlt er das Bedürfnis, sich seiner 
Umgebung mitzuteilen, sich der Art des Eindrucks bewufst zu 
werden und die künstlerische Ausführung im einzelnen zu be- 
trachten. Fafst er aber den Eindruck der mannigfachen Gefühle, 
die in ihm wogen, zusammen, so sagt er: Das ist ein Werk der 
höchsten Tragik. Das ist nicht etwa eine singulare Wirkung, 
sondern es ist das allgemeine Urteil, das man von jedem fühlen- 
den Beschauer hören kann, das Wort tragisch tönt von jeder 
Lippe. Und der Gegenstand ist ein sterbender Löwe, der auch 
ohne jede Symbolik diesen Eindruck hervorbringt. Wer aber 
weifs, dafs es ein Denkmal ist für die während der Revolutions- 
zeit im Dienste des französischen Königshauses gefallenen 
Schweizer, der wird durch die Erinnerung an die geschichtlichen 
Ereignisse vielleicht noch wehmütiger gestimmt und versetzt in 
seinem Geist an Stelle des Löwen die todeswunden, in Treue 
ihr Leben hingebenden Schweizer; aber das Gefühl, dafs hier 
eine durch die Sittlichkeit (sc. infolge einer Schuld) geforderte 
Lebensverneinung vorliegt, hat sicher nicht ein einziger, und 
spräche er seine Meinung dahin aus, so würde er von verstän- 
digen Menschen ausgelacht werden. Also in der Plastik findet 
der Satz keine Bestätigung^). Aber vielleicht in der Malerei? 
Nehmen wir auch hier ein Werk von anerkannter Tragik, so 
dafs wir sagen können, dafs, wer das Wort tragisch hier zu 
Unrecht gebraucht glaubt, eine andere Sprache spricht, als seine 
Mitmenschen. Wer in der älteren Pinakothek in München die 
Schätze der deutschen Kunst durchmustert hat, kennt die Pietä 
des unbekannten Meisters, jenes Bild, in welchem Maria schmerz- 
durchwühlt ihre Arme um das Haupt des toten Sohnes schlingt, 
ihre Wange an die seine gelehnt. Das Gefühl wird so stark 



1) Auf die in plastischen Kunstwerken zu Tage tretende Tragik weist 
auch Lipps» Der Streit über die Tragödie p. 13, hin. 
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erregt, dafs wir es mit den Worten Mitleid, Rührung, Wehmut, 
ErgriflFenheit, Erschütterung nicht voll wiedergeben können; wir 
wenden auch hier, um die ganze Wirkung auszudrücken, das 
Wort tragisch an, und zwar auf Christus wie auf Maria in 
gleicher Weise, unwillkürlich tritt uns bei dem Anblick des 
Toten das Leben des Stifters der christlichen Religion vor Augen, 
und wir werden tragisch erschüttert durch die Vorstellung, dafs 
solch ein Mann den Kreuzestod hat sterben müssen — denn 
dieser wird uns durch das Mal an der Hand und den Stich in 
der Brust unmittelbar vor Augen gestellt — , und dieselbe tra- 
gische Stimmung erregt in uns der gramvolle Schmerz der Mutter, 
die einen solchen Sohn in solcher Weise verloren hat. Und 
doch, keine Bitterkeit, kein Vorwurf prägt sich im Gesicht der 
Maria aus; der Eindruck, den wir empfangen, ist ein wahrhaft 
künstlerischer, und immer und immer wieder zieht es uns zu 
diesem Bilde zurück. Also echt tragische und echt künstlerische 
Wirkung, und doch ist der Gedanke, dafs dieses Leidenslos, die 
Verneinung des Glücks der Maria oder des Lebens Christi, durch 
die Sittlichkeit als Sühne für eine adäquate Schuld gefordert 
war, absolut ausgeschlossen. Und wie steht's in der Musik? 
Auch hier haben wir wahrhaft tragische Wirkung, nicht etwa 
nur in der tragischen Oper, die hier zunächst aufser Betracht 
bleiben mufs, weil sie als eine Art in Musik gesetzter Tragödie 
angesehen werden kann, sondern auch in der reinen Instrumental- 
musik. Die Stufenleiter von der schlicht ernsten, aber durch 
Trostblicke gemilderten Trauer über den Tod des Alltagsmenschen 
bis zur gewaltigen, erschütternden und zerwühlenden Tragik des 
jäh aus dem Leben gerissenen lichtvollen, herrlichen Helden 
haben wir in den bekannten Trauermärschen von Chopin, den 
beiden Beethovenschen, in der As-dur-Sonate und der Eroica, 
und dem Wagnerschen aus der Götterdämmerung in lehrreicher 
Weise dargestellt. Wie kann man das Verhältnis des letzteren 
zum ersteren bezeichnen? Es ist dasselbe Verhältnis wie zwischen 
Tragik und schlichter Trauer. Die ernste, schwermütige Stim- 
mung, die das Wagnersche Meisterwerk in seinen ersten Tönen 
in uns anschlägt, wird allmählich gesteigert zu leidenschaft- 
lichstem Schmerz, zur grofsartigsten seelischen Erschütterung, 
nicht zum mindesten durch die gewaltige Kontrastwirkung. Denn 
die herrliche, lichte, sieghafte Gestalt Siegfrieds wird uns durch 
den Meister der Töne in reinster Idealität vor Augen gezaubert. 
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Auch hier ist eeht tragische und echt künstlerische Wirkung 
verbunden; aber den Eindruck einer durch die Sittlichkeit ge- 
forderten Lebensverneinung erhalten wir nicht, nur den einer 
Lebensverneinung im Konflikt mit einer vollberechtigten Lebens- 
bejahung. 

Also das Exempel will auf die Kunst überhaupt angewandt 
nicht stimmen. Aber vielleicht hat Günther, was uns sehr 
wahrscheinlich dünkt, gar nicht die Kunst überhaupt gemeint, 
sondern nur die Tragödie und hat sagen wollen: In der Tragödie 
ist nur die durch die Sittlichkeit als Sühne für eine Schuld, und 
zwar eine adäquate Schuld, geforderte Lebensverneinung im 
Konflikt mit einer an sich vollberechtigten Lebensbejahung 
tragisch wirksam. Auch in dieser Einschränkung ist der Satz 
falsch, denn er widerspricht jeder Erfahrung. Wer hat darüber 
zu entscheiden, was tragisch wirksam ist oder nicht? Doch wohl 
die Gesamtheit, die trotz aller Schwierigkeit einer vollkommenen 
Definition des Begriffs doch mit dem Worte tragisch eine ganz 
bestimmte, im wesentlichen einheitliche Vorstellung verbindet. 
Wenn jeder durch die Antigone tragisch gestimmt wird — und 
das ist der Fall, denn nur über die Mittel, durch die in diesem 
Falle der Dichter die Wirkung hervorbringt, und über die Schuld 
oder Unschuld will die Kontroverse nicht zur Ruhe kommen — , 
so ist sie tragisch wirksam. Wenn nun dann einer behauptet: 
Antigone erweckt wohl Rührung, auch Bewunderung, ihre Hand- 
lungsweise hat etwas Ergreifendes, auch Heroisches, aber tragisch 
ist sie nicht, nun, dann spricht er eine andere Sprache, und er 
sollte höchstens sagen: Für tragisch wirksam sollte in der 
Tragödie nur die durch die Sittlichkeit u. s. w. geforderte Lebens- 
verneinung gelten. Seit Sophokles seine Antigone gedichtet 
hat, ist diese Schöpfung als ein Meisterwerk der Tragödie be- 
wundert worden; noch alle Generationen haben sich erbaut und 
erhoben an dieser edlen Erscheinung und sind gerührt und er- 
schüttert worden gerade durch die gewaltige Tragik, die in dem 
Schicksal der thebanischen Königstochter zu Tage tritt. Eine 
Theorie nun, die in ihrer Konsequenz zu dem wegwerfenden 
Urteil führt (p. 136): „Sie war also in Schuld verstrickt, sie 
mochte es anfangen, wie sie wollte. Oder soll etwa gerade in 
diesem Umstände die Schönheit des Stückes, die Tragik gesucht 
werden? Man mufs gestehen, eine seltsame Vorstellung von 
einem tragischen Helden, wenn derselbe anstatt vor die Wahl 
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zwischen Recht und unrecht, in den Konflikt zwischen Gut und 
Schlecht oder auch Gut und Besser gestellt zu werden, vielmehr 
in die Lage versetzt wird, in jedem Falle des Todes schuldig 
werden zu müssen", oder p. 137: „Nun, Antigone ist unschuldig, 
und Sophokles lafst sie dennoch sterben", oder p. 450: „Antigone 
ist nach dem tragischen Gesetz verfehlt'^, eine solche Theorie 
hätte ihren Schöpfer stutzig machen und ihm die Frage nahe 
legen müssen: Ist da nicht etwa dein tragisches Gesetz verfehlt? 
Ist denn wirklich die allgemeine Empfindung falsch, welche 
die grofsartige Tragik gerade darin sieht, dafs Antigone bei ihrer 
religiösen und pietätvollen Anschauung in Konflikt mit der Pflicht 
des staatlichen Gehorsams kommen mufste oder, um allgemeiner 
zu sprechen, dafs edle Menschen, die sich zur That entschliefsen, 
wenn sie begeistert einer hohen Idee dienen und heldenhaft be- 
anlagt sind, notwendig in Konflikt mit anderen Ideen und Pflichten 
geraten müssen und dafs dieser Konflikt um so schwerer und 
unlöslicher ist, je ernster die beiderseitigen Pflichten zu nehmen 
sind, weil gewisse ethische Grundsätze und Anforderungen über- 
haupt keinen Kompromifs gestatten? Wie steht es ferner mit 
Rüdiger von Bechlaren? Ist sein Los nicht eminent tragisch? 
Oder wirkt sein durch keine Schuld bedingtes furchtbares Geschick 
zwar im Epos tragisch, aber nicht in der Tragödie? War es 
wirklich nötig, dafs Dahn ihm in seiner Tragödie eine Schuld 
andichtete, oder hat er sich nicht, abgesehen von anderen 
Schwächen, gerade dadurch um die Haupt Wirkung seines Stückes 
gebracht, in dem er doch sonst durch manchen feinen Zug, den 
er von der Sage abweichend hineingebracht hat, ein gutes Ver- 
ständnis für die Steigerung des tragischen Effekts gezeigt hat? 
Und Christus? Ist sein Leiden und Sterben nicht tragisch in 
des Wortes eigentlichster Bedeutung? Da wird freilich sofort 
dekretiert: „Christus, Heilige und Märtyrer, Sokrates und ander« 
Blutzeugen der höchsten Sittlichkeit sind vermöge ihrer Reinheit 
und Gröfse keine tragischen Helden, ebensowenig ein Leonidas, 
ein Zriny oder ähnliche Heroen der Vaterlandsliebe, insofern wir 
sie nur bewundern können" (p. 449). Ach nein, der Grund, 
warum Heilige und Märtyrer meist keine tragischen Helden 
sind, ist der, dafs vielen von ihnen die Martern und der Tod, die 
anderen Menschen als das furchtbarste Leid erscheinen, dies nicht 
sind, sondern eine Freude, ein Stolz, eine besondere Gnade dünken. 
Sehr richtig sagt Günther p. 443: Der Tod kann nur dann 
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tragisch wirken, wenn dem, der ihn erleidet, das Leben Wert 
besitzt. Auch Bettingen, Über das Wesen des Tragischen, 
Progr. Krefeld 1888 p. 6 sagt: „Weil man die Seelenqual bei den 
christlichen Märtyrern meist vennifst, indem diesen der Tod und 
alles Leid für ihren Glauben etwas Erwünschtes ist, die Pforte 
zur ewigen Glückseligkeit, deshalb eignen sich dieselben nicht 
für tragische Helden*'. Er hätte sagen sollen: Sie eignen sich 
nicht für tragische Helden, insoweit ihnen der Tod u. s. w. Die 
ganze Klasse der Heiligen und Märtyrer ist nicht auszuschliefsen; 
es kommt nur darauf an, ob sie der Dichter nach der beregten 
Richtung hin, ohne das überlieferte Bild in sein Gegenteil zu 
verkehren, als den anderen Menschen gleich schildern kann. Bei 
Leonidas dürfte das unmöglich sein; soll er Leonidas bleiben, 
so raufs für ihn der Tod an der Spitze der Seinen das höchste 
Glück, die höchste Ehre sein. Darum ist er ungeeignet als 
tragischer Held, aber nicht wegen seiner Reinheit und Gröfse 
Der Märtyrer aber, aus dessen Brust sich die Worte entringen: 
Mein Vater, ist es möglich, so gehe dieser Kelch von mir! und: 
Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich verlassen? der steht 
uns auch in dieser Beziehung menschlich nahe, denn er empfindet 
das Leid, das ihn trifft, als solches, der flöfst uns nicht nur 
Bewunderung ein, sondern rührt und erschüttert uns. Wer da 
zweifelt, dafs Christus geeignet ist als Mittelpunkt des Interesses 
einer Tragödie, der wandle hin nach Oberammergau und lasse 
dieses Passionsspiel auf sich wirken, namentlich die Scene am 
Olberg, die Begegnung mit Maria und die Kreuzigungsscene, und 
sein Zweifel wird behoben sein. 

Aber Günther ist sich selbst nicht konsequent. Sein richti- 
ges Gefühl verleitet ihn zu Widersprüchen mit seiner eigenen 
ungesunden Theorie. Er giebt selbst zu, dafs Kassandra unschuldig 
leidet, ebenso Ophelia, Thekla, Desdemona, auch dafs der Begriff 
der Tragik auf sie pafst. Aber da wird gleich wieder ein Unter- 
schied statuiert: bei ihnen liegt nur passive Tragik vor, welche 
zugleich* die Tragik des realen Lebens ist. Diese passive Tragik 
ist diejenige der sekundären Personen (p. 474); bei diesen genügt 
der natürliche Verlauf menschlicher Freuden wie Leiden als 
Erklärung ihrer Trübsal (p. 112). Dagegen die Tragik der Kunst 
ist die aktive, und diese haftet thatsächlich nur am Helden (p. 472). 
Im übrigen wirkt die passive Tragik zwar nicht tragischer, wohl 
aber in gewissem Sinne ergreifender (p. 475). In der That eine 
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grofsartige BegrifiFsverwirrung! Die passive Tragik wird zwar 
in der Tragödie, also in der Kunst, mit Recht und mit Erfolg 
vom Dichter verwendet, und bei einer Eassandra als sekundärer 
Person kann und darf den Dichter, wofern er ihr Schicksal nur 
auf natürliche Weise erklärt, niemals ein Tadel treffen (p. 112), 
aber das Tragische im Kunstsinne haftet nur am Helden! Aber 
da will die Rechnung mit der adäquaten Schuld, für die die 
Lebensverneinung die gerechte Sühne ist, wieder nicht bei Max 
Piccolomini stimmen; denn er ist Held, er hat sich aus freiem 
Entschlüsse dem Feldherrn blindlings ergeben, er hat auf den 
eigenen Willen so lange verzichtet, bis es zu spät ist und er 
mit Schrecken vor einem Abgrunde steht (p. 474). Auch hier 
ist Günther um einen Ausweg nicht verlegen: Max ist sekun- 
därer Held und als solcher an das Schicksal des andern gefesselt. 
So folgt eine Einschränkung auf die andere; Günther hätte also 
seinen oben erwähnten Satz, wenn er seine wirkliche Ansicht 
wiedergeben sollte, etwa so fassen müssen: In einer Tragödie 
ist tragisch im Kunstsinne wirksam nur die durch die Sittlichkeit 
als gerechte Sühne für eine adäquate Schuld geforderte Lebens* 
Verneinung des Haupthelden. Aber auch zu dieser Auffassung 
kommt Günther nur durch allerlei Willkürlichkeiten. Da die 
grofsen Dichter ja zum Glück nicht nach einem Codex von 
Kunstregeln schaffen, so haben sie den Kunstrichtern auch nicht 
den Gefallen gethan, immer eine Person derartig in den Mittel- 
punkt der Handlung und des Interesses zu stellen, dafs sie ganz 
zweifelsohne als Held des Stückes dasteht und allen Ansprüchen 
an einen solchen genügt. Da ist es oft recht schwer, die, nebenbei 
bemerkt sehr müssige, Frage zu beantworten: wer ist der Held? 
oder gar: wer ist der Hauptheld und wer der sekundäre Held? 
Günther stellt in der Braut von Messina resolut Don Cesar 
als Haupthelden hin; natürlich, er ist ja der einzige, auf den 
sich die Theorie allenfalls anwenden läfst. Aber steht er wirk- 
lieh so ganz im Mittelpunkt des Interesses? Schiller nennt 
sein Stück die Braut von Messina oder die feindlichen* Brüder. 
Tragisch ist das Los beider, tragischer wohl das des Don Cesar, 
aber nicht weil er seine Schuld mit dem Tode büfst, sondern 
weil die Reue und die Verzweiflung über seine schnelle That 
ihm neues, unermefsliches Seelenleid verursacht. Eminent 
tragisch ist das Los der Braut, vielleicht am tragischsten das 
der Mutter. Wer will hier mit der seichten Unterscheidung 
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von Hauptheld und sekundärer Held oder sekundärer Person 
kommen? 

Aber auch da will es nicht stimmen, wo über das Heldentum 
kein Zweifel ist, wie bei der Emilia Galotti. Günther sagt 
selbst p. 354: „Das Stück wird stets zu den wirkungsvollsten 
im besten Sinne des Wortes gehören". Nun hoffentlich doch 
nicht blofs wegen des meisterhaften Handlungsaufbaues, der 
meisterhaften Charakteristik . und Sprache, sondern wirkungsvoll 
in Hinsicht auf die Tragik, und dennoch klagt er über die 
„mangelhaft entwickelte Schuld der untergehenden Heldin". 
Freilich ist sie mangelhaft entwickelt, und zwar deswegen, weil 
sie nicht existiert und sie noch nicht aufgefunden worden ist, 
trotzdem man mit der Lupe danach gesucht hat. Hätte Lessing 
eine Schuld der Emilia, die den Tod als Sühne heischte, ange- 
nommen, so hätte er sie wohl auch richtig entwickelt. Aber 
der Genius führte den Dichter andere Wege, als ihm der kritische 
Verstand gewiesen hatte. Hoffentlich wird das Märchen von 
der schuldvollen Liebe der Emilia zum Prinzen doch endlich 
einmal begraben werden. Aber was uns hier das wichtigste 
ist, ist das Zugeständnis, dafs das Stück trotz der mangelhaft 
entwickelten Schuld der untergehenden Heldin zu den wirkungs- 
vollsten im besten Sinne des Wortes gehört. Weiter wollen wir 
nichts. Und wie hier, so steht es bei sehr vielen Tragödien, 
die höchst wirkungsvoll und Meisterwerke sind; die verhältnis- 
mäfsige Schuld fehlt ganz, oder sie ist vom Dichter mangelhaft 
entwickelt; man mufs sie also gegen die Intentionen des Dichters 
erst hineininterpretieren, oder mufs diesem sonst Gewalt anthun, 
indem man Motive, die der Dichter nebenbei behandelt, aus 
denen er selbst aber nicht die Katastrophe ableitet, ungebührlich 
aufbauscht und zur Hauptschuld stempelt, wie es Günther mit 
der Maria Stuart macht, bei der die Schuld aufserhalb des Stückes^ 
in der schuldbeladenen Vergangenheit der Königin, gesucht wird, 
was der fünfte Akt völlig klar legen soll (p. 375). 

Wie kommt nun Günther zu einer Theorie, unter die sich 
eine so verschwindend kleine Zahl der überlieferten guten 
Tragödien fügt? Dadurch, dafs er in den Begriff der Motivierung 
eine ganz willkürliche Einschränkung hineinträgt. Dafs die 
Tragödie den inneren Zusammenhang zwischen dem einfach vor- 
liegenden Ereignis und den innersten Motiven seines Urhebers 
darstellt, wodurch jenem dasZuföllige und Widersinnige genommen 
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wird, ist zweifellos richtig; aber das hängt nicht mit dem Begriff 
des Tragischen zusammen, sondern wird dadurch bedingt, dafs 
die Tragödie ein Drama höheren Stils ist. Dafs auch andere 
die Begriffe „dramatische Wirkung" und „tragische Wirkung" 
nicht richtig scheiden, wie z. B. G. Frey tag, der sich in seiner 
Technik des Dramas die bedenkliche Aufserung gestattet: „Was 
in Wahrheit dramatisch ist, das wirkt in ernster, starkbewegter 
Handlung tragisch, wenn der ein Mann war, der es schrieb; wo 
nicht, zuverlässig nicht", ändert an der Sache nichts. Dafs die 
Tragödie das Leid vernunftmäfsig ableiten mufs, ist ebenso richtig; 
aber nur deswegen, weil sie diejenige Gattung des Dramas ist, 
welche eine leidvolle Handlung vorführt. Dafs aber der Ausgang 
des Streites lediglich aus der Willensrichtung, aus dem Charakter 
des Helden motiviert erscheinen mufs, ist eine willkürliche und 
nicht einzusehende Einschränkung; man darf nur das als Forde- 
rung aufstellen, dafs die Ursachen mit in der Brust des Helden 
ruhen, die Willensrichtung und der Charakter des Helden auch 
zur Motivierung dienen. Sonst sinkt der Held zur reinen Passivi- 
tät, zum reinen Schemen herab. Je mehr sein Charakter selbst 
entscheidend wirkt für die Handlung, in der Tragödie also für 
das Leid, das ihn trijQTt, desto mehr wird er unser Interesse auf 
sich konzentrieren, desto mehr wird er als Held des Stückes 
hervortreten; doch die übrigen Mithandelnden verlangen auch 
ihr Teil. Aber auch dies fällt unter den dramatischen Gesichts- 
punkt, nicht unter den tragischen. Genau so steht es mit dem, 
was Günther über die Freiheit der Selbstbestimmung sagt. Auch 
hier herrscht dieselbe Begriffsverwirrung. Die freie Wahl soll 
das Lebensprinzip der Tragik sein; ach nein! höchstens das 
Lebensprinzip der Dramatik. Die Stellung des Dichters zur 
Frage der Freiheit und Selbstbestimmung seines Helden hat 
G. Frey tag, Technik des Dramas, richtig präzisiert mit den 
Worten: „Da der Dichter seine Handlung frei zur Einheit führt 
und diese Einheit dadurch hervorbringt, dafs er die Einzelheiten 
der dargestellten Begebenheiten in vernünftigen inneren Zusam- 
menhang setzt, so ist allerdings klar, dafs sich auch die Vor- 
stellungen des Dichters von menschlicher Freiheit und Abhängig- 
keit, sein Verständnis des grofsen Weltzusammenhanges, seine 
Ansicht über Vorsehung und Schicksal in einer poetischen Er- 
findung ausdrücken müssen, welche Thun und Leiden eines 
bedeutenden Menschen in grofsen Verhältnissen aus dem Inneren 
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desselben herleitet". In richtige Beziehung zur Handlung setzt 
diese Frage v. Wilamowitz-Möllendorff, Herakles I p. 116: 
„Gewifs, die Tragödie ist Weltbild, und sie schildert die Menschen 
in ihrem Handeln und Leiden. ' Also mufs sie bewufst oder un- 
bewufst die ewigen Probleme von der menschlichen Verantwort- 
lichkeit und der göttlichen Gerechtigkeit behandeln. Aber da 
das Leben fortwährend sowohl für wie gegen den Determinismus, 
für wie gegen die Theodicee zu zeugen scheint, wird auch sein 
Abbild diese Widersprüche zeigen". Auch lese man hierüber 
die treffliche Auseinandersetzung bei H. F. Müller, Was ist 
tragisch? Progr. Blankenburg a. H. 1887 p. 29 ff. Der Hauptfehler 
liegt aber in dem Axiom: Dafs der Gute resp. der Unschuldige 
leidet, mufs in der Kunst beleidigend wirken. Das ist ein Satz, 
der aller thatsächlichen Erfahrung ins Gesicht schlägt. Wer das 
behauptet, hat keinen Einblick in das Gemüts- und Seelenleben 
des Menschen, der mag über die Kunst wohl nachgedacht haben, 
aber beobachtet hat er die Wirkung der Kunst resp. die der 
Tragödie — denn diese ist gemeint — auf die Herzen der Menschen 
nicht. Die Gründe dafür anzugeben, warum oder unter welchen 
Umständen das Leid des Unschuldigen in der Tragödie nicht 
beleidigend wirkt, ist jetzt nicht der Ort; hier handelt es sich 
zunächst um die behauptete Thatsache. Könnte diese zugegeben 
werden, so müfsten wir alle anderen Sätze einschliefslich der 
adäquaten Schuld einräumen; so aber stürzt das ganze Gebäude 
zusammen, es sind folgerichtige Schlüsse aufgebaut auf einer 
falschen Prämisse. Nur eines müssen wir noch betonen. Selbst 
zugegeben, dafs das Leid des Unschuldigen in der Tragödie be- 
leidigend wirkt, dafs also das Unterliegen des Helden eine gerechte 
Sühne für eine verhältnismäfsige Schuld darstellt, dafs die Schuld 
die condicio sine qua nou für die mit dem Untergange des 
Helden abschliefsende Tragödie ist, so folgt daraus noch lange 
nicht, dafs damit der Begriff des Tragischen gewonnen ist. Das 
ist wieder eine Begriffsverwirrung. Man könnte daraus nur 
schliefsen, dafs Schuld und ausgleichende Gerechtigkeit not- 
wendige Kompensationen des Tragischen sind, wenn es künstlerisch 
befriedigend wirken soll. Denn Gerechtigkeit und Tragik sind 
zwei himmelweit von einander verschiedene Begriffe, und von 
Tragik der poetischen Gerechtigkeit zu sprechen, wie es Günther 
p. 151 thut, ist ein heilloser Unsinn. Das führt uns nun auf 
die Frage der Kompensation, und da werden wir sehen, dafs es 

Kichter, Zar Dramaturgie des Äschylus. 2 
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auch hier falsch ist; dieselbe nur und ausschliefslich in der Ge- 
rechtigkeit zu suchen. 

Die tragische Stimmung wird durch ein Leid hervorgerufen, 
gerade so wie die traurige und die mitleidige ^ aus welchen beiden 
sie sich im wesentlichen zusammensetzt. Beide Stimmungen 
sind in dem tragischen Gefühl potenziert Das Leid mufs einer- 
seits so stark sein, dafs es uns gewaltig erregt, im Innersten 
ergreift und erschüttert, andererseits so geartet, daDs es unser 
Mitleid in Rührung und Wehmut verwandelt. Keins von beiden 
allein genügt; das erste mufs durch das zweite gemildert werden, 
damit das Häfsliche, Abstofsende, Anwidernde, Krasse ausge- 
schlossen bleibt, das zweite durch das erste gekräftigt werden, 
damit das Gefühl nicht zur Rührseligkeit verweichlicht wird. 
Da aber der Mensch durch eigenes Leid wobl traurig, aber nicht 
mitleidig gestimmt oder wehmütig gerührt wird, so empfinden 
wir auch die tragische Stimmung nur bei dem Leid anderer. 
Wohl aber sprechen wir von einem tragischen Lose; das ist ein 
solches, welches bei anderen die tragische Stimmung erregt. 
Bei der Kompliziertheit des Begriffs ist eine scharfe Definition 
schwierig, und gerade die vielen verunglückten Definitionen haben 
so viel Verwirrung angerichtet. Die meisten sind entweder ein- 
seitig oder bringen vieles hinein, was in den Begriff des Tragischen 
nicht gehört und nur unter gewissen Verhältnissen dazu dient, 
tragische Stimmung zu erzielen. Da nun Mitleid, Rührung, 
Wehmut unter die gemischten Gefühle geboren, d. h. diejenigen, 
welche mit dem Schmerzgefühl doch auch zugleich ein gewisses 
Lustgefühl verbinden, so mufs sich diese Mischung auch in der 
tragischen Stimmung wiederfinden, und in der That .sprechen 
wir sowohl von tragischem Schmerz als von tragischer Lust, 
während der Begriff traurige Lust nicht existiert. Bei alledem 
überwiegt in der tragischen Stimmung immerhin das Schmerz- 
gefühl, nur ist es gemildert durch das Wohlthuende, das im 
Mitleid, in der Rührung, in der Wehmut liegt, und je mehr bei 
einem erschütternden Leide diejenigen Faktoren zu Tage treten, 
welche dieses wohlthuende Gefühl hervorrufen, desto mehr tritt 
bei der Betrachtung des Leids, das Bittere zurück. Trotzdem 
bleibt es ein Schmerzgefühl. Darum erscheint das tragische Leid 
von vornherein wie jedes andere dem unbefangenen Menschen als 
etwas Zweckwidriges, als etwas unvollkommenes. Der Dichter, der 
nun gerade durch Vorführung des gröfsten, erschütterndsten Leids 
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dem Hörer einen Kanstgenufs, eine künstlerische Befriedigung, ein 
Lustgefühl bereiten will, wird also zunächst alles das mitverwen- 
den^ was im realen Leben eine Kompensation des Schmerzgefühhls 
giebt, dann aber auch die Mittel benützen, welche ihm seine Kunst 
an die Hand giebt, und deren sind schier unzählige. Schiller hat 
in seinen beiden Aufsätzen: *Ober den Grund des Vergnügens an 
tragischen Gegenständen' und *über die tragische Kunst' die ein- 
schlägigen Fragen besprochen, neuere Untersuchungen, wie z. B. 
die von Scher er in seiner Poetik p. 103 fif, niedergelegten, haben 
einiges hinzugefügt über die Mittel, die den Trank der tragischen 
Erkenntnis zu versüfsen im Stande sind (cf. Bulthaupt, Drama- 
turgie der Klassiker^ II, 198), ohne dafs diese Darstellungen An- 
spruch auf Vollzähligkeit machen können. Der Tragiker wird 
auch nicht bei jedem Stoff von allen diesen Mitteln Gebrauch 
machen, sondern nur von denjenigen, die sich ungekünstelt mit 
dem Gegenstand der Handlung vereinigen lassen. Je nach dem 
Bildungsgrade, der Charakteranlage, der Gemütsrichtung, der 
religiösen Auffassung werden diese Mittel verschieden stark 
wirken, ganz wirkungslos wird keines sein. Die zauberhafte 
Gewalt, die der Anblick eines schweren Leids auf den Menschen 
ausübt, des materiellen Leids auf den ungebildeten, des seelischen 
Leids in höherem Grade auf den gebildeten, die damit verbundene 
Aufregung und Spannung, das beruhigende Bewufstsein, dafs wir 
es nicht sind, die leiden, und das erfreuende Gefühl der Sicher- 
heit, das aus einer Vergleichung unseres Zustandes mit der 
wahrgenommenen Gefahr entspringt, was Schiller mit Unrecht 
als Quelle des Lustgefühls leugnet, das Vergnügen der Seele an 
ihrer Empfindsamkeit, und die Freude über die eigene mitleidige 
Regung, die uns als eine sittliche Pflicht erscheint, das 
Empfinden, dafs neben den furchtbaren Schicksalen die kleinen 
Leiden des Lebens verschwinden, also ein gewisses Gefühl der 
Zufriedenheit mit dem eigenen Lose, das erhöhte Gefühl der 
Daseinsfreude oder die Lust an stark beschäftigten Kräften, wie 
Schiller sagt, die durch die Erregung der Leidenschaft erzeugt 
wird, der Anblick der Erlösung von einem unsäglichen Leid 
durch den Tod, die Heldenhaftigkeit, mit der das Leid über- 
nommen und ertragen wird, die Erkenntnis, dafs das Leid zur 
sittlichen Läuterung der Leidenden beiträgt oder in Glück um- 
schlägt, vielleicht auch direkt sein Glück herbeiführt, die tröst- 
liche Hoffnung, dafs es eine gütige Gottheit zuletzt doch zu 
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gutem Ende führen wird, das Gefühl der Bewunderung für einen 
Helden, der sich für eine hohe sittliche Idee, seine Überzeugung, 
seine Ehre, für Ruhm, für das Wohl der Menschheit opfert, der 
Sieg der Idee, wenn auch der Träger derselben unterliegt, die 
Überzeugung von der Notwendigkeit des Leids, damit höhere 
Zwecke erreicht werden, die Einsicht in eine höhere Ordnung 
des Weltlaufs, die sich auch des Leids bedient, die Erkenntnis, 
dafs der Leidende sich das Leid selbst durch sein Handeln zu- 
gezogen hat teils aus mangelnder Einsicht, teils aus sittlicher 
Verschuldung, die Freude über die Gerechtigkeit, die für die 
Schuld eine sühnende Strafe auferlegt hat, unter Umständen so- 
gar eine verhältnismäfsige, das alles und gewifs noch vieles 
andere sind Kompensationen, die uns das Leid, das wir bei dem 
Leid anderer empfinden, erträglicher machen und versüfsen. 
Dazu kommen für den Dramatiker teils neue Motive, teils kann 
er die im realen Leben wirkenden reicher und wirksamer ge- 
stalten. Er fügt die Freude hinzu, die uns eine nachahmende 
Handlung einflöfst, er fügt die künstlerische Form hinzu, die 
uns über vieles, was an sich unschön ist oder gar zu schmerzlich 
berühren würde, hinwegtäuscht — namentlich gehört hierher die 
Schönheit der Diktion — , er regt die Phantasie lebhafter an, als es 
die Wirklichkeit vermag, er giebt die Motivierung des Leids aus 
den obwaltenden Umständen wie aus dem Charakter der handeln- 
den Personen, er scheidet alles aus, was der Einheit und Ab- 
geschlossenheit der Handlung Abbruch thun könnte, er ergötzt 
und fesselt den Verstand durch den künstlerischen Aufbau der 
Handlung, er erfreut durch den Reichtum schöner Gedanken und 
teils blendender teils tiefsinniger Sentenzeu, er stellt bedeutsame 
Probleme auf, die unsere Vernunft andauernd beschäftigen, er 
stellt das Leid als gerechte Sühne für eine grofse Schuld hin, 
er führt uns eine poetische Gerechtigkeit vor, wo uns die kalt 
abmessende, für eine verhältnismäfsige Schuld verhältnismäfsige 
Strafe verlangende prosaische Gerechtigkeit im Stich läfst, und 
vermag durch diese poetische Gerechtigkeit für das unverhältnis- 
mäfsige Leid die rechte Versöhnung zu gewähren, so dafs er 
den Hörer trotz allen Schmerzgefühls, trotz aller Dissonanz, 
die die einzelne Phase der Handlung erzeugt, am SchluTs ge- 
hoben und geläutert, befriedigt und harmonisch gestimmt ent- 
läfst. Für alle diese Mittel, über die der Dichter verfügt, die 
er aber naturgemäfs nicht alle in jedem Stücke anwendet, liegen 
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Belege in Beispielen zahlreich vor; nur für die Mannigfaltigkeit^ 
mit der er dem Gerechtigkeitsgefühl Genüge thun kann^ mögen 
einige Beispiele angeführt werden. Das Leid^ das sich Ajax 
durch den Selbstmord als Sühne der von ihm selbst im Wahn- 
sinn yerletzten Ehre anthut; erscheint uns zu krafs^ zu er- 
schütternd^ vielleicht auch nicht ausreichend motiviert, aber die 
Sage gebot den Ausgang. Sophokles versöhnt den Hörer und 
wird dem Helden gerecht durch die warme Anerkennung und 
EhrC; die ihm aus dem Munde seines Gegners, des Odysseus, 
gezollt wird, und die ehrende Bestattung, ein wahrhaft schöner 
Zug des edel denkenden Dichters. Goethe läfst im ersten Teil 
des Faust der Gerechtigkeit freien Lauf, aber sein poetischer 
Sinn konnte dadurch nicht befriedigt werden; wie ungleich 
schöner, wie poetischer, wie versöhnender wirkt der Schlufs durch 
das eine Wort „Gerettet", das er dem grausig erschütternden 
„Gerichtet" hinzufügt. Da haben wir poetische Gerechtigkeit 
im Gegensatz zur juridischen. Dasselbe poetisch so verwertbare 
Motiv der Gnade finden wir im zweiten Teil am Schlufs ver- 
wendet: der schuldbeladene Faust würde vor einem Forum 
menschlicher Richter schwerlich Gnade finden; wie anders und 
doch wie versöhnend im Reich der Poesie! Das Unzulängliche, 
hier wird's Ereignis. Lessing läfst den Vater die eigene Tochter 
ermorden, um ihre Unschuld vor der Gewalt des wollüstigen 
Tyrannen zu schützen. Trotz der rührenden Worte: „Eine Rose 
gebrochen, ehe der Sturm sie entblättert", würden wir unbe- 
friedigt von dannen gehen, wenn nicht Lessing in musterhafter 
Weise in der kurzen letzten Scene die Harmonie hergestellt 
hätte. Durch die wenigen Worte des Odoardo: „Und dann dort 
— erwarte ich Sie vor dem Richter unser aller!", durch die nur 
in Gebärden angedeutete Verzweiflung des Prinzen und dessen eines 
Wort „Elender!" das er Marinelli entgegenschleudert, sind der 
Prinz und Marinelli die Gerichteten. Die scheinbar unterliegende 
Emilia ist Siegerin, die scheinbaren Sieger sind die Besiegten. 
Maria Stuart erleidet den Tod durchs Schaffot als Opfer der 
Rachsucht der Elisabeth. Nach dem Gange der Handlung im 
Stück ist es eine Ungerechtigkeit, aber der Stoff verlangte diesen 
Ausgang. Wie wunderbar fein hat Schiller diese Dissonanz 
gelöst, indem er Maria selbst den Tod als Sühne ihrer früheren 
Schuld auf sich nehmen läfst! „Gott würdigt mich, durch diesen 
unverdienten Tod die frühe schwere Blutschuld abzubüfsen". Und 
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in der letzten Scene^ die für den letzten Eindruck entscheidend 
ist, erscheint Elisabeth als die Gerichtete, wie Marinelli bei 
Lessing. Egmout stirbt als Opfer der Tyrannei, ein Märtyrer 
der Freiheit. Schmerzlich beröhrt sind wir durch den Tod dieser 
strahlenden, sympathischen Erscheinung, empört über den Sieg 
der rohen Gewalt und der Tyrannei über Recht und Freiheit. 
Doch das Gefühl der schreienden Ungerechtigkeit ist nicht das 
letzte, mit dem wir entlassen werden. Die Idee der Freiheit 
gelangt zum Siege; was im realen Leben nur als Hoffnung, die 
sich in ferner Zukunft erfüllen wird, in der Vorstellung lebt, 
das tritt hier in leibhaftige Erscheinung: verkörpert tritt die 
Freiheit in himmlischem Gewände, von Klarheit umflossen vor 
unser Auge und reicht Egmont den Lorbeerkranz, und mit einer 
Siegessymphonie läfst Goethe das Stück schliefsen. Das ist die 
poetische Gerechtigkeit, die uns über die reale Ungerechtigkeit 
hinwegtäuscht. 

Wenn daher v. Wilamowitz-Möllendorff, Herakles I in 
seiner sonst sehr schätzenswerten Auseinandersetzung über 
moderne Vorurteile p. 117 sagt: „Vollends die sogenannte 
poetische Gerechtigkeit ist ja überhaupt nur für den Pöbel da, 
der den Schlufs des Lear nicht verträgt, Hamlet auf den Thron 
führt und die Wahlverwandtschaften unmoralisch findet", so ist 
das eine sehr verkehrte Ansicht; sie wird als Kompensation für 
das Tragische vielfach angewendet, wenn der Ausgang der 
Handlung trotz aller trefflichen Motivierung aus dem Charakter 
der handelnden Personen, trotz aller künstlerischen Form u. s. w. 
unser Gerechtigkeitsgefühl zu krafs beleidigen würde. Aber sie 
ist nur eine aus der grofsen Zahl der dem Dichter zu Gebot 
stehenden Kompensationen; sie zu identifizieren mit der Gerech- 
tigkeit, die für adäquate Schuld adäquate Sühne verlangt, verrät 
wenig Einsicht in die einschlägigen Begriffe, und gar in eine 
solche Art Gerechtigkeit das Wesen der Tragik zu verlegen, eine 
starke Begriffsverwirrung. 

Nach diesen Deduktionen ist es klar, dafs wir die Sätze: 
Mie Tragödie führt die Sittlichkeit in der Erscheinungswelt zum 
Siege, indem sie den Zwiespalt zwischen sinnlichem und sitt- 
lichem Prinzip versöhnt, die tragische Lust besteht in der höheren 
Einsicht in den notwendigen und allgerechten Zusammenhang 
der Weltordnung, die Tragödie ist die dramatische Durchführung 
eines Rührung und Erschütterung erregenden Konflikts nach 
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Mafsgabe des Charakters des Helden und den Gesetzen einer 
vernünftigen Weltordnung' als einseitig verwerfen müssen. Die 
Tragödie kann das unter Umständen wohl leisten ^ sie mufs es 
aber nicht leisten, und auf keinen Fall darf man diesen einen 
Punkt zum Kriterium der wahren Tragödie machen und solche 
Tragödien^ die dieses eine Erfordernis nicht erfüllen ^ für in der 
Tragik verfehlt halten^). 

Sollte nun Aschylus wirklich den Güntherschen Anforde- 
rungen entsprechen, so könnten wir natürlich nicht zugeben, 
dafs in ihm der Begriff des Tragischen verkörpert ist, denn 
dieser Begriff ist ja eben falsch entwickelt Wohl aber mülisten 
wir zu dem Urteile kommen, dafs er ein sehr einseitiger Dichter 
gewesen sei und sich die schönsten tragischen Motive habe ent- 
gehen lassen. Zum Glück ist das nicht der Fall, und das soll 
die nachfolgende Analyse der einzelnen Tragödien nach Inhalt 
und Wirkung erweisen, wobei wir besonders darauf achten wollen, 
ob es wahr ist^ dals Aschylus eine einheitliche, klar und kon- 
sequent durchgeführte Weltanschauung offenbart, dafs sein Zeus 
stets und überall der allmächtige, allweise, allgütige und all- 
gerechte Gott ist^ dafs der Mensch bei ihm die volle Freiheit 
des Handelns besitzt, dafs das Unglück bei ihm stets nur die 
Folge eigener Schuld ist^ dafs der Schicksalsbegriff überwunden 
ist, dafs er die Vorstellungen vom Neid der Götter und Ge- 
schlechtsfluch abweist, dafs es sein besonderes Bestreben gewesen 
ist, die niederen Vorstellungen des Volks zu läutern, dafs er den 
Inhalt seiner Tragödien nur als Mittel benutzt hat, um gewisse 
höhere Ideen an ihnen zur Darstellung zu bringen. 

Auch über die Bühnenverhältnisse mögen einige Worte ein- 
leitungsweise vorausgeschickt werden. Man ist bis vor kurzem 
allgemein der Ansicht gefolgt, dafs es in Athen im 5. Jahrh. ein 
ständiges Theater gegeben habe und dafs dieses Theater aufser 
dem Zuschauerraum einen Platz für die Gesänge und Tänze des 
Chors, die sogenannte Drehest ra, und von diesem geschieden 
einen erhöhten Baum für die agierenden Schauspieler, die Bühne, 
gehabt habe, welch letztere man sich nach hinten zu durch eine 

1) Wenn in vorstehendem weder auf die Untersuchungen des Aristo- 
teles noch auf die Lessings speziell eingegangen worden ist, so wird 
das der Kenner der einschlägigen Fragen damit entschuldigen, dafs sonst 
bei jedem Satze ein Eingehen auf die endlosen Kontroversen nötig gewesen 
wäre. 
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Bühneühinterwand, die zugleich die Front des Bühnen gebäudes 
gewesen, abgeschlossen und von der Orchestra durch eine Bühnen- 
vorderwand, die Hyposkenionswand, getrennt dachte. Diese Auf- 
fassung gründete sich wjesentlich auf die Darstellungen, welche 
Vitruv und Pollux von dem griechischen Theater gemacht 
haben. Das letzte Decennium hat aber einige Hypothesen ge- 
zeitigt, die, wenn sie richtig sind, unsere bisherigen Anschauungen 
über griechisches Bühnenwesen vollständig umzuändern geeignet 
sind. V. Wilamowitz, Die Bühne des Aschylus, Hermes 21, 
597 ff. sucht aus den Zeugnissen des Altertums zu erweisen, dafs 
es zur Aufnahme der Zuschauer bis 330 in Athen kein festes 
Bauwerk, sondern nur für den einzelnen Fall errichtete Gerüste, 
txQLa, gegeben habe, dafs ferner die vier älteren äschyleischen 
Stücke, die Perser, die Sieben gegen Theben, ilie Schutzfiehenden 
und der Prometheus noch in der Orchestra selbst dargestellt 
worden seien, dafe für die Schauspieler eine Estrade als loystov 
inmitten der Orchestra, und für die Zuschauer ringsumher 
Gerüste errichtet worden seien, dafs dagegen von einer Bühnen- 
hiuterwand in dieser Periode des äschyleischen Schaffens noch 
nicht die Rede sei. Die Bühne mit der Bühnenhinterwand sei 
erst nach 468, wahrscheinlich erst in der zweiten Hälfte der 
sechziger Jahre entstanden. Diese Hypothese ist von B. Todt, 
Noch einmal die Bühne des Aschylus, Philologus 48, p. 505 ff. 
mit zum Teil unwiderleglichen Gründen bekämpft worden. Hier 
sei deshalb nur darauf hingewiesen, dafs Wilamowitz durch 
seine eigenen Deduktionen vor einem Teil seiner Schlufsfolgerung 
hätte bewahrt werden sollen. Er führt, indem er die Tragödie 
aus dem Bundtanz herleitet, vollkommen richtig folgendes aus: 
„Ein weiterer Schritt, mit welchem die Alten das Drama ent- 
standen glaubten, ist der, dafs ein kostümierter Sprecher neben 
den kostümierten Sängern auftritt. War der kreisrunde Tanz- 
platz gegeben, so lag nichts näher, als den Sprecher durch die 
Tänzer umkreisen zu lassen, und mindestens eine Nötigung, die 
Anlage des Tanzplatzes von Grnnd aus zu ändern, lag nicht 
vor. Dazu kam es erst, als der zweite Schauspieler auftrat, als 
eine Handlung dargestellt ward, also durch Aschylus. Wenn 
liun zwei Sprecher auf der Bühne (sc. dem Platz der Sprecher) 
miteinander stritten, so drängte notwendig das Publikum nach 
der Stirnseite dieser Gruppe; auch die schweigenden Tänzer 
mufsten sich dahin drängen, wo sie die Redenden ansehen 



Einleitung. 25 

konnten. So ward der Ereis von selbst immer mehr zum Halb- 
kreise. Früher oder später mufste dann die Rücksicht auf die 
Akustik und auf die Silhouette der Schauspielergruppen die 
Dichter und Chormeister dazu führen, die nunmehr verlassene 
Hälfte des Kreises mit einer Bretterwand abzuschliefsen'^. Das 
alles ist unwiderlegbar. Nun haben wir in den erwähnten yier 
äschyleischen Stücken zwei Schauspieler, die mit einander agieren, 
wir haben eine Handlung, folglich gilt die richtig erkannte Not- 
wendigkeit der Änderung der Zuschauerplätze und des Stand- 
punkts des Chores gegenüber den Schauspielern schon für jene 
Stücke (cf. A. Müller, Die neueren Arbeiten auf dem Gebiete 
des griechischen Bühnenwesens, Philologus 6. Supplementband 
p. 11). Ringsum konnten die Gerüste für die Zuschauer un- 
möglich mehr errichtet sein aus den von Wilamowitz selbst 
entwickelten Gründen, die Hälfte des Publikums hätte nichts 
gesehen und nichts verstanden. Aber auch in der Mitte der 
Orchestra konnte die Estrade nicht mehr stehen, sie mufste 
wenigstens an den Rand derselben zurückgezogen werden, sonst 
hätte selbst der Halbkreis noch verkleinert werden müssen. Aber 
Wilamowitz sucht gerade nachzuweisen, dafs die vier älteren 
Stücke des Aschylus seine durch Vermutung konstruierte Form 
des alten centralen Schauplatzes zeigen. Wir werden also auch 
darauf zu achten haben, ob die in den genannten Tragödien 
enthaltenen scenischen Andeutungen geeignet sind, die Hypothese 
zu stützen. 

Eine andere Auffassung hat Höpken in seiner Schrift De 
theatro Attico saeculi a. Chr. Y. Bonn 1884 niedergelegt. In 
ältester Zeit habe der Schauspieler inmitten des Chors gestanden, 
auf einer mmsa, quae appellabatur d-viiiXri (p. 5). Noch bei 
Phrynichos sei das der Fall gewesen. Aschylus habe dann die 
Thymele oder das Logeion, was dasselbe bedeute, mit der 
Orchestra auf gleiches Niveau gebracht, weil das Auf- und Ab- 
steigen der Schauspieler beschwerlich gewesen sei, und habe 
zugleich den Kothurn vergröfsert, ut actores uhicunque agere et 
inter choreutas dignosci possent (p. 11). Seine Erfindung sei es, 
dafs die Schauspieler nicht nur auf dem Logeion, sondern überall 
hätten agieren können (p. 10). Eine Bühne leugnet Höpken 
nicht geradezu, aber in scaena vd in proscaenio sei nur dann 
gespielt worden, wenn die handelnden Personen sich unmittelbar 
vor der Dekoration resp. dem scenischen Apparat befunden 
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hätten. Sonst hätten sich die Schauspieler in der Orchestra 
aufgehalten, und zwar nahe an den Zuschauern. Daher sei das 
Wort des PoUux: öHr^vii ^hv vtcokqix&v tSiov^ ^ 8\ ÖQXi/jötQa tov 
XOQOv falsch. Erst als der Chor eingeschlafen sei; also zur Zeit 
der neueren attischen Komödie^ sei der Spielplatz auf das Pro- 
scenium verlegt worden (p. 25). 

Die dieser Auffassung entgegenstehenden Textesstellen der 
Dramatiker finden in der Schrift nicht die genügende Beachtung; 
die mangelnde Beweiskraft der von Höpken herangezogeneu 
Stellen der Dichter wie der Scholiasten haben Niejahr, De 
Pollucis loco qui ad rem scaenicam spectat, Progr. Greifswald 
1885, und A. Müller, Philologischer Anzeiger 15, p. 525 ff. 
hervorgehoben. Wir würden uns daher nicht für verpflichtet 
halten, die äschyleischen Tragödien auch auf diese Hypothese hin 
zu prüfen, wenn nicht Dörpfeld auf völlig anderem Wege, 
nämlich durch die Untersuchung der Theaterüberreste von Epi- 
dauros, Athen und Oropos, zu ähnlichen Ergebnissen gekommen 
wäre. Dieselben sind in Baumeisters Denkmälern des klassischen 
Altertums von Eawerau in dem Artikel ^ Theatergebäude' nieder- 
gelegt worden. 

Zunächst berühren sich die Resultate der Dörpfeldschen 
Untersuchungen mit den von Wilamowitz aus schriftlichen Zeug- 
nissen eruierten Ansichten über das erste steinerne Theater zu 
Athen. Es heiTst bei Eawerau a. a. 0. p. 1734: „Ein steinernes 
Dionysostheater mit steinernen Sitzstufen und einem festen 
Bühnengebäude kennen wir erst aus lykurgischer Zeit", p. 1736: 
„Die ältesten erhaltenen Reste eines Skenengebäudes gehören, 
soweit sich aus technischen Merkmalen schliefsen läfst, bereits 
dem 4. Jahrhundert, also der Zeit Lykurgs an", ibid.: „Auf 
Grund der architektonischen Untersuchung mufs angenommen 
werden, dafs vor der Zeit des Lykurgos überhaupt kein festes 
Skenengebäude existiert hat". Diese letzte Annahme scheint 
übereilt: es ist schwer glaublich, dafs Athen in dieser Beziehung 
anderen Städten hätte nachstehen sollen; doch da sich aus den 
Tragödien des Aschylus für diese Frage nichts entnehmen läfst, 
wir aber lediglich diese selbst in den nachfolgenden Unter- 
suchungen sprechen lassen wollen, so können wir diesen Punkt 
auf sich beruhen lassen. Anders steht es mit dem zweiten Teil 
der Ansichten Dörpfelds, in welchem er die Höpkensche Hypothese 
stützt, p. 1733 des genannten Aufsatzes lesen wir: „Die wenigen 
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Monumente, bei welchen Reste des griechischen Buhnengebäudes 
erhalten und erkannt sind, zeigen mit Sicherheit, dafs in älterer 
Zeit eine Bühne, wie sie Vitruv schildert, nicht existiert hat, 
dafs mithin auch eine Trennung Yon Schauspielern und Chor, 
wobei für jene die erhöhte Bühne, für diesen die Orchestra als 
Spielplatz galt, nicht statthatte'^ Ja gleich darauf wird von 
der Nicht- Existenz der griechischen Bühne gesprochen. Zu diesem 
Besultat ist Dörpfeld dadurch gekommen, dafs er die Wand, 
welche man bisher für die Bühnenvorderwand oder Hyposkenions- 
wand gehalten hat und welche sich in Epidauros in einem Ab- 
stand von 2,41 m von dem eigentlichen Bühnengebäude, der 
6xrivil, und in einer Hohe von 3,56 m vorgefunden hat, für eine 
dem Bühnengebäude vorgesetzte Dekorationswand, das Proskenion, 
erklärt. „Diese Wand ist eben nicht die Vorderwand der Bühne, 
sondern das Proskenion, der dekorierte Hintergrund für das 
Spiel, das sich vor ihm in der Orchestra bewegt^'. „Die Schwelle 
liegt auf gleichem Niveau mit dem Orchestrafufsboden'^ „Eine 
Treppe, welche den Verkehr zwischen dem Chor in der Orchestra 
und den Schauspielern auf der Bühne vermittelt hätte, ist nirgends 
erhalten und sicherlich nicht vorbanden gewesen" (p. 1739). 
„Das Logeion ist derjenige Teil der Orchestra, welcher vor dem 
Proskenion liegt und den Standplatz der Schauspieler bildet^', 
Dörpfeld, Berliner philol. Wochenschrift 1891, Sp. 419. Die 
fragliche Wand für die Vorderwand des Logeions zu halten, soll 
deshalb unmöglich sein, weil sich dann für die Bühne eine un- 
verhältnismäfsige Höhe und eine zu geringe Tiefe ergäbe. Was 
andere bisher für und wider diese Hypothese vorgebracht haben, ist 
in der erwähnten Arbeit von A. Müller, Philologus 6. Suppl. auf- 
geführt. Hier sei zunächst nur bemerkt, dafs Reisch weit über das 
Ziel hinausschiefst, wenn er in seiner Besprechung von Müllers 
Lehrbuch der griechischen Bühnenaltertümer in der Zeitschr. f. 
österr. Gymn. 1887 p. 282 sagt: „Wieder einmal haben die Steine 
geredet: gern oder ungern — wir müssen uns entschliefsen, der 
neuen Lehre zu folgen und die alten, in langer Gewohnheit ver- 
traut gewordenen Vorurteile von uns zu werfen". So weit sind 
wir noch lange nicht. Zunächst haben andere Archäologen und 
Architekten andere Auffassungen; man vgl. hierzu die Bemerkung 
von Ohmichen, Das Bühnen wesen der Griechen und Römer 
p. 210 A. 1 und den von der englischen Schule in Athen ver- 
öffentlichten Bencht über die Ausgrabungen am Theater zu 
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Megalopolis; mitgeteilt von A. Müller p. 106. Hier stehen vor- 
derhand Behauptungen gegen Behauptungen. Aber selbst wenn 
Dörpfelds Deutung der fraglichen Wand richtig ist und wenn es 
wahr ist; dafs es vor 330 kein festes Theater gegeben hat^ so 
läfst sich auf die Beschaffenheit des ad hoc errichteten Bühnen- 
gebäudes der äschyleischen Zeit gar nichts schlieisen. Auch aus 
der Thatsache^ dafs im Dionysostheater von einem Bühnengerüst 
keine Spur erhalten und nirgends eine Treppe aufgefunden 
worden ist, welche den Verkehr zwischen dem Chor in der 
Orchestra und den Schauspielern auf der Bühne hätte vermitteln 
können, ist kein Bückschluis gestattet. Wir können aus den 
Ergebnissen der Ausgrabungen nur das negative Resultat ent- 
nehmen, dafs wir uns für das Verständnis der athenischen Bühne 
zu Aschylus' Zeit nicht auf die erhaltenen Theaterreste berufen 
dürfen. Um so gröfseres Gewicht ist den Dichtungen selbst 
beizumessen; sie können uns allein über die Frage aufklären, 
ob Aschylus seine Schauspieler auf gleichem Niveau mit dem 
Chor hat spielen lassen, ob Orchestra und Sprechplatz der 
Schauspieler räumlich getrennt gewesen sind, und im bejahenden 
Falle, ob eine erhöhte Bühne vorhanden gewesen ist. Auch über 
diese Gesichtspunkte sollen im folgenden die Tragödien des 
Aschylus befragt werden. 



Die Sieben gegen Theben. 

Wir beginnen mit den Sieben gegen Theben, einer Tragödie, 
die mit Laios und Odipus zusammen eine Trilogie gebildet hat, 
derart dafs sie das Schlufsstück war, aber keineswegs nur ein 
letzter Akt, sondern eine volle, selbständige Tragödie mit eigener 
Exposition, aus sich heraus vollständig zu verstehen und durch 
sich allein wirkend, so dafs wir dier untergegangenen ersten 
beiden Tragödien für das Verständnis nicht brauchen. Nur der 
Schlttfs weist über die einheitliche Handlung hinaus und eröffnet 
uns einen Hinblick auf eine neue Handlung, so dafs man lange 
geglaubt hat, das Stück müsse das Mittelstück der Trilogie 
gewesen sein, bis die Auffindung der Didaskalie in einem Scholion 
dieser Meinung ein Ende machte, zugleich ein Beweis, wie sehr 
in der Trilogiefrage die sogenannten inneren Gründe irje führen 
können, wie genau dasselbe auch von der Zeitbestimmung der 
einzelnen Tragödien gilt. Aus Laios und Odipus ist uns nichts 
von Belang erhalten, von Laios nur einzelne Worte, dem Odipus 
gehören vielleicht drei in den Fragmenten erhaltene Zeilen an, 
aus denen wir aber weder über die Stücke selbst noch über 
ihre Stellung zu den Sieben etwas Bedeutsames schliefsen können. 
Dafs natürlich die bekannten trauervollen Geschicke des Laios 
und des Odipus in ihnen behandelt worden sind und der Fluch 
des Labdakidenhauses sich als einheitlicher Faden durch die 
ganze Trilogie hindurchgezogen hat, kann als selbstverständlich 
gelten. Wäre es Sitte gewesen, vier volle Tragödien hinter 
einander aufzufuhren, so hätte Äschylus wohl eine Tetralogie 
resp. mit Einrechnung des Satyrdramas »eine Pentalogie aus 
dem Stoff geschaffen, denn zur Ruhe war der Fluch des Hauses 
mit dem Untergänge der Brüder noch nicht gekommen. Dafs 
aber Äschylus die Form der einheitlichen Trilogie nicht deshalb 
gewählt haben sollte, weil drei Generationen desselben Hauses 
von furchtbarem Schicksal heimgesucht worden sind, welches die 
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Sage eiüheitlich verband, sondern weil er in der Trilogie diejenige 
Kunstform entdeckt hätte, durch die er eine schwere Über- 
hebung, die eintretende Verwirrung der zu Recht bestehen- 
den Ordnung und die sühnende Ausgleichung dieser letzteren 
(Günther p. 67) als die natürlichen Teile seines Kunstwerks 
hätte darstellen können, wird man uns gestatten müssen zu be- 
zweifeln, da wir in der äschyleischen Odipodie, soweit sie uns 
vorliegt, auch nicht die geringste Handhabe dafür haben. Aschylus 
deutet uns in den Sieben v. 728^) eine Übertretung, meinethalben 
auch Schuld aus alter Zeit, die bis ins dritte Glied wirkt, an, 
eine xakaiysvijg ^agßa^la cuHfinoivog oder auch 6%v%oivog. Laios 
ist durch das Orakel vor Nachkommenschaft gewarnt worden: 
%va6Kovta yivvccg ate^ ttfhtßLv ndXiv^ aber er folgt dem Orakel 
nicht, er erzeugt sich selbst den Tod. Den Schüldjägem kann 
das natürlich nicht genügen; di^ Vernachlässigung einer Warnung 
des Orakels, selbst einer dreimaligen (v. 731), kann ein so furcht- 
bares Los, vom eigenen Sohn erschlagen zu werden, nicht voll 
motivieren. Es mufs also ein ungeheurer Frevel des Laios ent- 
deckt werden. Da bietet sich eine Stelle des Athenäus als 
bequemer Hebel dar, bei dem man ansetzen kann. Er erwähnt 
Xni,603P, wo er über den Ursprung der Knabenliebe spricht, 
dafs Timäus erzähle, sie sei von den Kretern zu den Griechen 
gekommen, andere aber sagten, Laios habe mit solcher Liebe 
den Anfang gemacht, als er bei Pelops zu Gaste gewesen sei; 
da habe er Liebe gefafst zu dessen Sohn Chrysippus, habe ihn 
geraubt und mit sich nach Theben genommen. Flngs wird darauiä 
geschlossen, Aschylus habe dies Motiv im Laios benutzt und als 
Tt^Ata^Xog atri, als Urschuld, zum Ausgang der Handlung für seine 
ganze Trilogie benutzt. Nebenbei bemerkt, dachten doch die Athe- 
ner über diesen Punkt ganz anders als wir; es ist doch sehr fraglich, 
ob sie dies Motiv als ausreichend anerkannt hätten. Charakte- 
ristisch ist nun die Art, wie solche ganz unsicheren Punkte zur 
Gewifsheit erhoben werden, p. 32 in der gedrängten Inhalts^ 
angäbe sagt Günther über Laios und Odipus: „Die Schuld des 
Laios (durch den Rai^b des Chrysippus?), Verbot der Ehe gegen 
ihn, die unbewnfsten (?) Frevel des Ödipus". Was soll das 
Fragezeichen hinter Chrysippus? Offenbar andeuten, dafs die 



1) Anm. Die Citate aus Ascbylns beziehen sich sämtlich aaf die Aus- 
gabe von Weck lein, Berlin 1885. 
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Sache zweifelhaft ist. p. 67, wo von den drei natürlichen Teilen 
der äschyleischen Trilogie die Bede ist, wird ohne weiteres er- 
klärt: „Laios lädt durch Knaben Verführung Schmach auf sein 
Geschlecht, in der gottverhafsten Nachkommenschaft wuchert 
das Verbrechen, in Selbstenizweiung und Wechselmord findet 
diese ihren Untergang '^ Jetzt ist schon der Zweifel stillschwei- 
gend beseitigt, p. 118 heifst es aber gar: „Die Schuld des Laios, 
welcher des ersten Stückes Held war, bildet unzweifelhaft der 
Baub des Chrysippus. Wenn Äthenäus (601 A und 602 E) sagt, 
Äschylus habe zuerst die Enabenliebe in seinen Tragödien er- 
wähnt, wo wäre dazu so sehr der Platz gewesen wie hier?'' 
Nun steht aber leider an den citierten Stellen nichts davon im 
Äthenäus. Die erste Stelle lautet: ovtm d' ivaydvios ^v ^ jtBgl 
rä i^mrixä TtgayiiateCec ^ xal oifdelg 'fjystto tpoQtcxo'ög t(ybg i^G)- 
rixovg, &6t6 xal Alif%'6kog ^dyag &v jtoirjrijg xal 2Jog>oxl'^g fiyov 
slg rä d'davQa diä z&v r^ayqidi&v toi^g iparag^ 8 (liv rbv ^A%i,Xkimg 
jtghg nÜTQOxlov, o d' iv ry Niößy rbv röv naCStov^ die zweite: 
Alifxiikog t£ xal 2Joq>ox3ifig ivatpavdbv i<pa6ccv^ o iisv MvQiivdötfi' 
ödßag dl iMfiQ&v ayvbv oix inri8i6(Oy & 8v0%aQi6%a x&v tcvxv&v 
g)iltjnätc3v^ 8 <J' iv KoXxiffi ^£qI ravv[iiildovg tivä löyov tcowö- 
^Bvog' (iriQOtg iTcaid-cov Tijv ^ibg rvQavvida, Dafs Äschylus 
zuerst die Enabenliebe in seinen Tragödien erwähnt, steht 
überhaupt nicht da, wohl aber mit ausdrücklichen Worten, dafs 
dies Motiv von ihm in den Myrmidonen benutzt worden sei. 
Wenn man sich auf eine Stelle eines Schriftstellers beruft, so 
soll man dem Leser nichts vorreden, in der Hoffnung, dafs er 
die Stelle nicht nachlesen wird. Oder hat Günther die Stelle 
selbst nicht aufgeschlagen und auf Treu und Glauben hingenom- 
men, was andere, z. B. Kruse, De Aeschyli Oedipodea, heraus- 
gelesen haben? Beides ist in hohem Grade bedenklich. Auf 
diese Weise konstruiert man sich den Inhalt und die Haupt- 
motive der verloren gegangenen Stücke und stellt den Satz auf: 
„Äschylus kann wesentlich nur aus seiner Trilogie verstanden 
werden" (p. 297). (Über den Raub des Chrysippus vgl. auch 
Geist, De fabula Oedipodea II, Büdingen 1880 p. 3.) Will 
man den Äthenäus für die vorliegende Frage heranziehen, so 
konnte es höchstens in entgegengesetztem Sinne geschehen; 
daraus, dafs er vom Enabenraub und der Enabenliebe des Laios 
spricht ohne den Äschylus zu erwähnen, während er doch auf 
der Seite vorher die Verwendung dieses Motivs in den Myrmi- 
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donen berührt, könnte man schliefsen, dafs er nichts davon 
gewufst habe, dafs Aschylus davon im Laios gesprochen. Vor 
allem gilt in solchen Untersuchungen das Wort G. Hermann^ 
(opusc. V 136): Est autem ea in re caute et provide procedendum^ 
ne quis temere fingat, qtme nihil usquam fundamenti habeant. Wir 
werden also unsere Schlufsfolgerungen auf den Worten des 
Dichters selbst aufbauen und nicht auf willkürlichen ünte^^- 
stellungen. 

Im Mittelpunkt des Interesses steht unbestritten Eteoklas. 
Der Inhalt des Stückes ist das furchtbare Leid, das grausige 
Los, das ihm bereitet wird, im Zweikampf den eigenen Bruder 
zu töten und durch dessen Hand zugleich zu fallen, ein Vor- 
wurf von gewaltig erschütternder Kraft, der die echt tragische 
Wirkung nicht verfehlen konnte, wenn es dem Dichter gelang, 
nicht gemeinen Mord aus niederen Motiven vorzuführen, sondern 
den Helden uns menschlich nahe zu rücken und sympathisch 
zu gestalten, so dafs wir durch sein Los ergriffen werden, und 
die dramatischen Anforderungen zu erfüllen, namentlich ein 
solches Schicksal richtig zu motivieren. Eteokles eröffnet mit 
Beginn des Stückes den versammelten Bürgern, dafs das Heer 
der Belagerer sich zu einem Sturme rüste, und ermahnt sie, 
nach den Thoren zu eilen und die Zinnen der Mauern zu 
besteigen. Sogleich erscheint ein Bote und meldet den Ent- 
schlufs des feindlichen Heeres, an allen sieben Thoren zu- 
gleich zu stürmen, sowie den Schwur der Führer, entweder 
Theben zu zerstören oder sterbend den Boden mit dem eigenen 
Blute zu röten. Da ruft Eteokles die Götter an, dafs sie ihm 
die Stadt nicht mit der Wurzel austilgen mögen. *Seid mir ein 
Schutz! Beiden Teilen, dünkt mich, rede ich zum Frommen. 
Denn eine Stadt im Glück ehrt auch die Götter' (v. 76). Die 
religiöse Auffassung, die hier zu Tage tritt, ist die äufserliche, 
oberflächliche der Volksmeinung, wie wir ihr im Griechentum 
so oft begegnen; die Götter sollen helfen, weil sie dann selbst 
zu Ehren kommen; dafs sie das Recht schützen sollen, wird hier 
nicht erwähnt. Wichtig ist zunächst, welche Götter angerufen 
werden: ^ Zsv xs xal Fi}, xal itoU66ovxoi ^soC^ ^Aqu x 'EQivi)g 
jtaxQog 'fi iisya6d'£VTJg (v. 69), Zeus, die Erde, die stadtschirmenden 
Götter und der mächtig wirkende Fluchgeist, die Erinye des 
Vaters. Die Macht des Vaterfluches, welcher allen Hörern be- 
kannt war und in der unmittelbar vorhergehenden Tragödie gewifs 
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ausgesprochen war, wird also von Eteokles von vornherein an- 
erkannt und wird der Macht der anderen Götter gleichgestellt, 
der Fluchgeist ist eine Gottheit wie die anderen, die auch geehrt 
werden soll, wenn die Stadt im Glücke lebt. Eine düstere Vor- 
ahnung seines grausigen Loses empfindet Eteokles bei Anrufung 
des Fluchgeistes, wie, aus den folgenden Worten hervorgeht, 
zunächst nicht, wenn wir auch zugeben^ dafs der Hörer bei den 
Worten 'Agd r' ^EQivi>g JtatQÖg sofort in jene düstere, unheil- 
ahnende, gewitterschwüle Stimmung versetzt wird, die Aschylus 
in fast allen seinen Tragödien gleich am Anfang meisterhaft tn 
erzielen weifs. Darauf tritt der Chor thebanischer Jungfrauen 
auf; er malt in einem formen schönen, tiefempfundenen Liede die 
Angst der Bewohner und fleht die einzelnen Götter an, die 
Knechtschaft fem zu halten. Sonst tritt kein Gedanke in dem 
Liede hervor. Eteokles tadelt in schroffer Weise die ängstlichen 
Jungfrauen. Schweigen sollen sie und gehorchen, aber nicht 
bei den Götterbildern jammern. Wenn Eteokles v. 202 sagt: 
^Flehet, dafs der Turm der Feinde Speer abhalte; sagt man 
doch, dafs die Götter, wenn die Stadt genommen, auch ihre 
Tempel verlassen', so kann das auf den ersten Blick befremdend 
wirken und den Anschein erwecken, als wollte der Dichter den 
Eteokles als gottlos hinstellen. Aber dafs er die Götter nicht 
verachtet, zeigt er in demselben Gespräch v. 222: ovtot q>d'ovw 
601 daL(i6v(ov rinäv yivog^ wozu zu vergleichen v. 14 und 612. 
Er will nur, dafs das Gefühl der Angst sich nicht den Bürgern 
mitteile (v. 248 |iii) g>Lkovg q)6ß€L)] er selbst gelobt den Göttern 
reiche Opfer im Falle der Rettung und will den Jungfrauen 
vorführen, wie ein Mann sich an die Götter wendet. Seine 
Frömmigkeit lähmt nicht die Thatkraft, der Mann darf nicht 
im Vertrauen auf die Hilfe der Götter die Hände in den Schofs 
legen, mit eitlen, wilden Klageausbrüchen ist nichts gethan: 
ov y&Q xi [laklov [lij qyvyfjg ro fiÖQtfviiov. Auch dem Verhängnis 
gegenüber steht Eteokles auf dem Standpunkt der griechischen 
Volksreligion, die ja den Widerspruch zwischen dem Walten der 
Götter, dem Schicksal und dem freien Handeln ebensowenig 
überwunden hat wie irgend eine andere Religion. Der Held des 
Stückes erscheint also ebenso fromm und gottesfürchtig im Sinne 
seiner Zeit wie thatkräffcig und zum Handeln entschlossen; ein 
fehlerhafter Zug ist bislang nicht an ihm zu entdecken. Die 
ganze Scene zwischen dem König und dem Chor ist vom dra- 

Bichter, Znr Dramatnrgie des Aschylus. 3 
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matischen Standpunkte aus unnötig; auch für die Charakterisie- 
rung ist sie nicht erforderlich, und wenn wir in der Wecklein- 
schen Bearbeitung der Perserausgabe von Teuffei Einl. p. 14 
lesen: „Den Hauptinhalt bildet die psychologische Entwickelung 
des Charaliters von Eteokles, dessen Grofsartigkeit durch den 
Kontrast mit dem weiblichen Charakter des Chors noch gehoben 
ist", so ist das nicht richtig, da Aschylus überhaupt keine 
psychologische Charakterentwickelung giebt. Dafs die Schrecken 
des Krieges auf ein weibliches Gemüt anders wirken als auf 
Männer und Könige, ist von vornherein klar und bedarf keiner 
Ä^usführung in einer besonderen Scene. Hätte Aschylus übet 
eine reichere Handlung verfügt, so hätte er die Scene wohl 
überhaupt nicht geschrieben; so mochte ihm bei der Kürze des 
ganzen Stückes der über 100 Verse zählende Auftritt als Lücken- 
büfser immerhin erwünscht sein. Auch das folgende rein lyrisch 
gehaltene Chorlied bietet nichts Neues. Der Chor giebt seinem 
Gefühl des Bangens noch einmal Ausdruck und malt sich die 
Lage der Gefangenen aus, die schlimmer als der Tod. Erst mit 
dem folgenden Akt kommt die Handlung in Plufs, doch ist der 
einzige Portschritt die Anordnung der Heerführer an den sieben 
Thoren; die Gegner treten nicht selbst handelnd auf, sondern 
der Bote berichtet in epischer Weise, welche argivischen Helden 
für die sieben Thore in Aussicht genommen sind, und schildert 
sie genau nach Sinnesart und Wappen. Eteokles bestimmt nach 
jedesmaliger Erwähnung des Helden seinen Gegner, zuletzt sieh 
selbst gegen Polynices. Prahlerei, Übermut, Frevel ist nur auf 
Seite der Angreifer; Eteokles zeigt sich besonnen, umsichtig, 
entschlossen, vertrauend auf seine und der Seinen Kraft und 
Recht, ohne Überhebuug und Prahlerei, durchdrungen von seiner 
Pflicht, die Stadt zu schirmen. Die eingestreuten Verse des 
Chors drücken teils die Besorgnis aus, die die Schilderung der 
Feinde erweckt, teils enthalten sie Bitten an die Götter. Die 
Anlage des Aktes brachte es mit sich, dafs eine gefährliche 
Klippe für den Dichter bestand, die er trotz aller Markigkeit 
der Sprache, die gerade diesen Akt auszeichnet, nicht glücklich 
zu umschiffen verstanden hat, nämlich die Gefahr der Ermüdung 
der Hörer, denn es fehlt dem übermäfsig langen Akt an Steigerung 
mit Ausnahme des Schlusses. Hier aber ist dieselbe so unüber- 
trefflich, hier bricht seine Fähigkeit, den Höhepunkt eines Stückes 
wirksam herauszuarbeiten, mit so elementarer Kraft durch, hier 
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ist die Wirkung von so gewaltiger Tragik, aufs tiefste er- 
schütternd und zugleich die innigste Teilnahme erweckend, dafs 
um dieser einen Stelle willen die Sieben in alle Zeit ihren Platz 
unter den Meisterwerken der Tragödie behaupten werden. Nirgends 
hat Äschylus diese Macht der tragischen Wirkung wieder erreicht, 
selbst nicht im Agamemnon, der doch sonst weit über den 
Sieben steht. Als Eteokles gehört, dafs Polynices das siebente 
Thor für sich erkoren, und erkannt hat, dafs er ihm gegenüber- 
treten mufs, denn die anderen Helden sind schon vergeben, da 
entringt sich seiner Brust mit furchtbarer Gewalt der Ausruf 

V. o4Un.: ^ d'sonavig xs 9cal d's&v ^kiya ötvyog^ 

& TtavdäxQvtov ccfibv OldCitov yivog* 
&iiov^ Ttargbg öii vvv &Qa\ rel£6q>6Q0L. 

*0 aller Götter Gräuel, gottverblendeter, mein all beweinter Stamm 
des Odipus, weh mir, des Vaters Flüche werden jetzt erfüllt!' 
Der Feind dem Feinde, der Führer dem Führer, der Bruder dem 
Bruder will er und muls er gegenübertreten. Alles wirkt hier 
zusammen, der Hafs gegen den Bruder lodert in diesem Augen- 
blick wieder auf, die alte Leidenschaft regt sich, zur hellen 
Flamme entfacht durch den Gedanken, daDs der Fluch sich er- 
füllen mufs, und unter dem Banne dieses Gedankens steht er, 
er sieht im Fluch des Vaters sein Schicksal, sein Verhängnis, 
das Gespenst, das ihn ti'eibt und ihm jede BVeiheit des Willens 
raubt. Die wohlgemeinten Warnungen des Chors und seine 
Bitten, den Keim der bösen Begier zu ersticken, beantwortet er 
mit dem Hinweis darauf^ dafs der Gott zum Ausgang drängt: 

V. 676 inel tb TCgäy^ia xdgv^ hti6niQ%u d'eög^ 
Htm xa't oiQOv xv^ia KtDXVtov Xccxbv 
Oo^ßp ötvyrid'hv xäv tb Aatov ydvog. 

*So fahre mit vollen Segeln zu Kokytus Flut der ganze Stamm 
des Laios!' Und als der Chor ihm vorhält, dafs wohl nicht der 
Gott, sondern sein eigenes wildes Verlangen ihn zum Bruder- 
morde treibt, da nennt er wieder den Fluch des Vaters, der mit 
trockenem, thränenlosem Auge neben ihm sitzt und ihn zwingt, 
den Mord zu vollführen: 

V. 682 (pilov y&Q ixd'Qcc (iol jtatQbg tslstv^) igä 
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Dieser eine Gedanke beherrscht ihn allein, dafs kein Entrinnen 
möglich ist^ er ist ihm um so unumstofslicher^ als sich nun 
auch ein nächtlicher Traum bewahrheitet (v. 697). So ist es 
eine Macht^ die aufser ihm liegt und der er sich willenlos ergiebig 
welche ihn mit zauberischer Gewalt seinem Verhängnis enigegen- 
treibt, mehr als seine LeideDSchafk und sein HaCs. Das ist mit 
klaren Worten ausgesprochen und läfst sich nicht wegdiskutieren. 
Trotzdem ist es versucht worden, um den freien Willensentschlufs 
zu retten, mit welchem Erfolg, Mst sich voraussehen. Dronke 
a. a. 0. p. 29 stellt die Behauptung auf: „Es galt nur das eine: 
zu zeigen, wie das schreckliche Los im Wechselmorde zu fallen, 
welches der Fluch des Vaters ihnen verheifsen hat, durch ihre 
eigene Sinnesart in freiem Entschlüsse herbeigeführt wird". 
Nachdem er nun im folgenden zugegeben hat, dafs Eteokles in 
betreff seines Geschickes durch die stets ängstigende Sorge über 
den Vaterfluch zum Fatalisten geworden ist, und direkt ausspricht: 
„Je heftiger der Chor in ihn dringt, um so mehr offenbart sich 
der zurückgedrängte fatalistische Glaube des Königs: die Götter 
kümmern sich nicht mehr um ihn, dies ist sein Wahn; sie wollen 
nur seinen Tod. Er glaubt zu fühlen, wie des Vaters Fluch 
schwer auf ihm laste und ihn zum Brudermorde treibe", fährt 
er trotzdem unmittelbar darauf fort: „Trotz aller Mahnungen 
und Warnungen geht er in freiem Willensentschlusse zum Bruder- 
kampfe". Mufs man das nicht für ein reines Spiel mit dem 
Worte Willensfreiheit halten? Dieselben Widersprüche zeigt 
Herwig a. a. 0. p. 30 ff. Auch er giebt zu, dafs Eteokles gleich 
am Anfang des Stückes unter dem Einflufs einer fatalistischen 
Resignation steht und dafs des Vaters Fluch und nächtliche 
Gesichte ihm Gott vertrauen, Besonnenheit und Selbstgefühl 
nehmen, aber seine Argumente sollen doch nur eine schlechte 
Bemäntelung seines Hasses, seine Gründe nur Scheingründe, 
sein Urteil [durch wilde Leidenschaft getrübt sein, und es solJ, 
unmittelbar bevor er sich seinem Bruder stellt, noch in seiner 
freien Macht stehen, seiner Leidenschaft zu folgen oder ihrer 
Meister zu werden. Ein solches Verfahren ist gewils recht 
bequem, aber stichhaltig schwerlich. Und selbst zugestanden, 
dafs nur Hafs und wilde Leidenschaft ihn treiben, können denn 
diese nicht eine solche Stärke haben, dafs sie jede Freiheit des 
Willens beeinträchtigen, ja geradezu aufheben? Wo bleibt denn 
die Menschenkenntnis bei solchen Urteilen? Dafs Günther 



Die Sieben gegen Theben. 37 

über diesen Punkt ähnlich denkt, wird uns bei der Abhängigkeit, 
in der er sich namenth'ch von der erwähnten Arbeit von Dronke 
befindet, nicht wundero. Doch ist es ihm gelungen, noch einen 
eigenen Gedanken hinein zu deuten. Wenn wir bei ihm p. 119 
lesen: „Wohl ist der Fluch des Vaters den Brüdern recht wohl 
bewufst, Eteokles beruft sich an zahlreichen Stellen darauf, das 
Bestrickende und Beängstigende, das derselbe auf ihn ausübt, 
erscheint wie eine magische Macht, die ihn ins Verderben reifst. 
Und doch ist nicht der Ton aufsen kommende Fluch die eigent- 
liche Ursache der Katastrophe: Herrschsucht auf der einen, Rach- 
sucht auf der andereu Seite, also die Leidenschaften des eigenen 
Herzens sind die wahren Triebfedern derjenigen Thaten, durch 
welche die feindlichen Brüder ihr Verhängnis heraufbeschwören, 
und der verzweifelte Ausruf: 

trm xar' oi>qov xvfia Kmxvtov Xaxhv 
OoißcD 6xvyri%'\v TCav %h Aatov ysvog 

^Es hilft ja doch nichts, nun so fahre deim des Laios ganzer 
Stamm hinab zum Kokytos!' ist er etwas anderes als der ent- 
setzliche Aufschrei einer trotzigen Seele, welche ihre Gewissens- 
qual ob selbstverschuldetem Unheil noch im letzten Augenblick 
de» blinden Verhängnis zuwälzen mochte?^, so fragen wir ver- 
wundert: Wie ist es möglich, so etwas in den Dichter hinein zu 
interpretieren, da sich doch in dem ganzen Stück auch nicht die 
leiseste Andeutung von einer Gewissensqual ob selbstverschulde- 
tem Unheil findet? Freilich, wenn man von vorgefafsten 
Meinungen ausgeht, kann man sich nicht unbefangen dem Ein- 
druck der Worte des Dichters hingeben. 

Sind wir denn nun blofsauf die subjektiven Interpretationen 
der Worte, welche die handelnden Personen aussprechen, ange- 
wiesen und haben wir gar kein sicheres Kriterium dessen, was 
der Dichter selbst gemeint hat? Zum Glück haben wir bei den 
griechischen Tragikern ein solches in ^ den Chorgesängen, freilich 
nicht bei allen in gleicher Weise. Bei Aschylus hat der Chor 
noch die allerverschiedensten Aufgaben zu erfüllen, und zwar oft 
in ein und derselben Tragödie. T^ils ist er der eigentliche und 
fast einzige Träger der Handlung, wie in den Schutzflehenden, 
teils ist er eine der streitenden Parteien, wie in den Eumeniden; 
in beiden Fällen sind bei der notorischen Einseitigkeit der 
äschjleischen Charaktere seine Aufserbngen für die Eruierung 
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der wahren Ansicht des Dichters sehr vorsichtig zu benutzen; 
teils besteht der Chor aus Personen , die durch das sich ab* 
spielende Geschick materiell in Mitleidenschaft gezogen werden, 
wie in den Persern und den Sieben, teils sind die Choreuten 
Persönlichkeiten, die dem Helden persönlich nahe stehen und 
sein Leid mit innigem Anteil verfolgen, so dafs diese innere An* 
teilnähme ihre Eindrucke und Aufserungen beeinflufst, woher es 
denn auch kommt, dafs der Chor oft die Bolle des Freundes 
und treuen Gesellen übernimmt; der bald treibt, bald warnend 
zurückhält, wie im Agamemnon, in den Choephoren und stellen- 
weise in den Sieben, teils verwendet ihn der Dichter zu rein 
technischen Zwecken, zur Ermöglichung der dialogischen Form, 
wenn er langes Monologisieren vermeiden will und doch keine 
der Bühnenpersonen zur Verfügung hat, wie im zweiten Akt 
des Prometheus, teils, und zwar in hervorragendem Mafse, läfst 
er in seinen Gesängen die Wirkung der Bühnenvorgänge sich 
abspiegeln, ihn über die Handlung reflektieren, den Gefühlen 
und Gedanken Ausdruck geben, die der gebildete Zuschauer hegt, 
oder giebt diesen die von ihm gewünschte Bichtung, teils benutzt 
er ihn, um seine tiefsinnigsten Ideen, veranlafst durch den Gang 
der Handlung, aber nicht immer in ihrer ganzen Ausdehnung 
durch sie bedingt, seinem Publikum zu vermitteln. Hätte man 
sich diese Vielseitigkeit des Chors stets vergegenwärtigt und der 
Versuchung widerstanden, in wenigen Worten eine vollkommene 
Definition zu geben, so wären nicht so sehr viel falsche Urteile 
über den Chor gefällt worden. Falsch, weil ganz einseitig, ist 
offenbar A. W. Schlegels Ausspruch: „Der Chor ist mit einem 
Worte der idealisierte Zuschauer". Aber weit verkehrter ist es, 
wenn Schiller, Perserausgabe Einl. p. 19 sagt: „Der Chor ist 
hier ebensowenig wie sonst der ideale Zuschauer'', oder Günther 
p. 92, dafs der Chor fast immer die Stellung eines Vertrauten 
des Helden einnahm. 

Äschylus hatte also ein Mittel, seine eigene Ansicht über 
die Bühnen Vorgänge, ihre Motivierung sowie die von ihm ge- 
wünschte Wirkung kund zu thun. Die beste Stelle dazu im 
Stücke mufste die sein, wo die Handlung am mächtigsten wirkt, 
der Zuschauer am heftigsten erregt wird und das Bedürfnis fühlt, 
sich seiner Stimmung bewufst zu werden und über sie zu 
reflektieren. Eine solche Stelle ist in den Sieben die, wo Eteokles 
mit den Worten d'e&v 8i86vtmv oint &v ioupvyocg resp. ixfpvyot 
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Kccxd (y. 706) fortstürmt und dem Zuschauer die bange Ahnung 
fast zur Gewifsheit wird, daCs nun das Unheil unaufhaltsam 
hereinbricht. *Da hebt der Chor seinen Gesang an: 

y. 707 TcifpQiKa täv d)X£6{oixov 
d'söv^ oi d'Botg ifAoücv 
7eavalrid"YJj xaxöfiavtLV^ 
itatgbg sixxaCav ^Eqlvvv 
rskitfaL rag TteQid^fLOvg 
xataQag Oldijtöda ßXaipc<pQovog. 

^Mit Grausen sehe ich, wie die Flucherinjs des Vaters die 
leidenschaftlichen Verwünschungen des geistyerwirrten Odipus 
yoUendet'. QetpQixa ist das eigentliche Wort für die tragische 
Erschütterung; damit bezeichnet der Chor seine Stimmung, die 
dieselbe ist wie die des Zuschauers. Worüber reflektiert aber 
dann der Chor? Nicht über die Schuld, die Leidenschaft, den 
Hafs, die Bachsucht oder Herrschgier des Eteokles, woyon in 
dem ganzen Gesang mit keinem Wort die Rede ist, sondern 
ausgehend yon dem Fluch des Vaters ahnt er unsühnbare That. 
^0 neues Leid, zugesetzt dem alten Unglück des Hauses!' (y. 726). 
Das yeranlafst ihn, die nalatysviig xaQßa6ia des Laios zu er- 
wähnen, seine Vernachlässigung der dreimaligen gottlichen War> 
nungen yor Nachkommenschaft, dann das fortwuchernde Elend, 
das furchtbare Geschick des Ödipus, der, sobald er ixxr yoUen 
Erkenntnis der unseligen Heirat gekommen, mit der Hand, mit 
der er den Vater erschlagen, sich selbst der Augen beraubt, und 
den Söhnen flucht, dafs sie mit dem Eisen einst losen sollen 
um des Vaters Erbe. Nvv dh zgim fiii reks6ij xayL^jCnovg ^EQvvig 
(y. 775). Natürlich zwischen den Zeilen kann man so manches 
herauslesen, was in denselben nicht steht. Da schliefst man, 
dafs Ödipus den Fluch doch wohl erst ausgesprochen haben 
wird, nachdem die Sohne sich schwer gegen ihn yergangen; 
was Droysen in seiner Äschjlusübersetzung p. 279 als möglich 
hinstellt, erscheint bei Kruse, De Aeschyli Oedipodea p. 38 
als sicher: regni cupidine et carcere Oedipum filii exacerbant: quae 
cum apud Äeschylum antecedente fdbula exposita essent, in extrema 
repeti opus non erat Gewifs hatte er es nicht nötig, das Gesagte 
zu wiederholen. Aber Äschylus wiederholt denselben Gedanken 
ja sonst so oft, und was er zehn- und mehrmal in derselben 
Tragödie betont, mufs entscheidender sein als das, was er yiel- 
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leicht einmal gesagt hat. Cf. Teuffei, Perserausgabe Einl. p. 22: 
^^In den einzelnen Stücken pflegt der Hauptgedanke unermüdlich 
eingeprägt zu werden ''. Was möglicherweise in der vorher- 
gehenden, verlorenen Tragödie gestanden hat, macht man zur 
sicheren Grundlage für die Beurteilung der erhaltenen Tragödie 
und ignoriert den offenkundigen Gedankengang des Dichters. 
Dann kommt man freilich zu solchen Urteilen, die der Wahrheit 
stracks ins Gesicht schlagen, wie: ,,Bei Aschylus ist jeder einzelne 
einem solclien fluchbeladenen Geschlechte Angehörige in seinen 
Eutschliefsungen völlig frei und verfällt nicht eher der Schuld 
und Strafe, als bis er aus freiem Antrieb eine unheilvolle That 
beschlossen". In den Worten des Dichters findet sich kein 
Beleg dafür. 

In der nächsten, kurzen Scene bringt der Bote die Bestäti- 
gung dessen, was alle ahnen, den erfolgten Wechselmord; die 
Scene hat dialogische Form, indem die Ghorführerin dem Boten 
durch kurze Fragen seinen Bericht entlockt, aber epischen 
Charakter. Apollo hat sich das siebente Thor selbst erwählt, 
dem Geschlechte des Odipus die alten dvtfßovXiat des Laios er- 
füllend (v. 787). Das Land ist frei, aber die beiden Führer 
werden fortan nur das Stückchen Erde das ihrige nennen, das 
sie im Grab erlangt haben, jtatQog Tcat sv%äg dv67c6r^ovg tpo- 
(»ovfiai'o^ (v. 804). Wieder folgt ein umfangreicher lyrischer 
Gesang .des Chors, wieder giebt er seiner Stimmung und seiner 
Ansicht über die Gründe des furchtbaren Schicksafe Ausdruck. 
Unterbrochen durch das Erscheinen des Leichenzuges und das 
Auftreten der Antigone und Ismene, läfst er einen regelrechten 
Klagegesang erschallen, wobei es für die uns interessierende 
Frage belanglos ist, ob sich an diesem zweiten Teil des Chor- 
gesanges Antigone und Ismene, wie Weil annimmt, beteiligenj^ 
oder nicht. Wer wollte die beiden Brüder von aller Schuld 
freisprechen? In wahnsinniger, gottloser Verblendung haben sie 
gehandelt, das treu warnende Wort der Freunde nicht gehört, 
allein zu herrschen jeder gestrebt. Und natürlich hallen diese 
Vorwürfe in den Worten des Chors resp. der Schwestern wieder: 
V. 816 öAovr' dtfeßet öiavoCa^ 860 ih ih 8ii(S(pQov£g^ (pCXmv afcai- 
(SroLj 867 TtiKQäg ^ovaQ%Cag idövreg, die denn auch weidlich aus- 
genützt werden, um zu beweisen, dafs Aschylus durch die eigene 
Schuld das Endschicksal der Brüder motivieren will. Aber man 
übersieht, dafs es unmittelbar hinter coAoi/r' äösßst diavoCcc heifst: 
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y. 817 S (AsXacva Tcal tsXsut 
ysvsos OidvTtov r' «9«, 

und dafs dieser Gedanke in allen möglichen Variationen sich 
durch das ganze \AqA hindurchzieht^ 

y. 825 ii,i2t^i,BVy bvS^ &nBt%av 
TcatQÖ^BV Bvxtaia qxitLg' 
ßovXal d' ocTCUStot Aatov diilQKBöaVy 

y. 870 xcigta S' aXrjd'T] JtatQog OldtTtöda 
TtÖTVt 'Eqlvös iTtexQavBV, 

y. 926 scvxQog Ss x^inatcav 

xaxbg dartitäg "Aqrig^ &Qäv JtatQp- 
av xid^Blg akri%7]^ 

und am Schlufs des Gesanges, was yon der grofsten Bedeutung ist 

y. 935 ZBXsvraicct d' BTcriXdla^av 
aQul tbv ö|vv vöfiov^ 

worauf das Ganze mit dem trostlichen Gedanken abschliefst: 
Nach ihrer heider Sturz kam der Dämon zur Buhe (cf. auch 
y. 962—64 und 992). 

Hier schliefst die Handlung^ aber nicht die Tragödie des 
Äschylus, wie von einigen angenommen wird, während andere 
den Wechselgesang der Schwestern dem Dichter noch zusprechen, 
dagegen die Exodus für zugedichtet halten. Bergk, Litteratur- 
gesch. III p. 303 sagt: ,,Die Tragödie des Äschylus scl^lofs mit 
der Totenklage des- Chores ab. Die hedeutungsyollen Worte 
(ßvotv xQatijöag bIti^b SaiyLmv), dafs, nachdem der Fluch yoU- 
ständig in Erfüllung gegangen und das den Göttern yerhafste 
Geschlecht des Laios durch den Wecbselmord der beiden letzten 
männlichen Sprossen yertilgt war, auch der böse Genius des 
Geschlechts erloschen sei, bezeichnen so bestimmt als möglich 
den Endpunkt des Dramas wie der Trilogie", y. Wilamowitz- 
Möllendorff, Hermes 21 p. 606 Anm. 3: „Ich betrachte es 
als ausgemacht, dafs die Exodos der Sieben nicht yon Äschylus 
ist^^ Gegen Bergk ist zu bemerken, dafs man damit die schönste 
Scene, diejenige, die am poetischsten komponiert ist und die 
wehmütigste Bührung erzielt, aus dem Stück entfernt. Es ist 
eine e^ene Ironie, dafs es unseren Kritikern so laicht passiert. 
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dafs sie gerade die schönsten Stellen aus deji Dichterwerken 
hinauswerfen. Der Elagegesang der heiden Schwestern ist so 
sanftmütig und edel^ so fern von aller übertriebenen Leidenschaft- 
lichkeit^ dabei so innig und spiegelt ihren namenlosen Schmerz 
so wahrhaft wieder, er ist in der äufseren Form mit so voll- 
endeter Technik vom Dichter gestaltet, dafs wir aus der ganzen 
äschyleischen Poesie nichts Ähnliches nach dieser Richtung an 
die Seite zu setzen haben. Was aber den Schlufsakt betriffi, 
in dem ein Herold das Verbot bringt, den Polynices zu beerdige«, 
Antigone aber mit aller Bestimmtheit erklärt, dem Bruder diesen 
Liebesdienst erweisen zu wollen (v. 1043 iyh dl d'dtjja) tövds* 
fw) ^axQrjyÖQec), worauf sich der Chor teilt, die eine Hälfte die 
Antigone mit der Leiche des Polynices begleitet, die andere die 
Ismene mit der des Eteokles, so ist es richtig, dafs sich nament- 
lich für den Schlufs einer Trilogie gewisse technische Bedenken 
nicht unterdrücken lassen, indem gewissermafsen eine > neue 
Handlung eingeleitet wird, ""die keine Losung erfahrt; aber was 
will das bedeuten gegen die Harmonie der Stimmung, die Aschylus 
durch diesen Schlufs herstellt! Im Mittelpunkt des Interesses 
stehen unstreitig die beiden Brüder; die Schicksale, die sich 
Antigone durch ihr kühnes Auftreten später zuzieht, beschäfti- 
gen den Zuschauer nicht so wie das Los jener (cf. Kruse 
1. 1. p. 69). In Bezug auf diese konnte der Dichter nicht mit 
der schrillen Dissonanz schliefsen, die der Wechselmord erzeugt. 
Das kurze Wort des Chors: dvotv xQati^6ag iXrj^s daifuov konnte 
hier nicht genügen. Die sanfte Klage der Schwestern, dieser 
schöne Akt pietätvoller Geschwisterliebe im Gegensatz zu dem 
herben Zerwürfnis der Brüder, und die Gewifsheit, dafs nun im 
Tode die Brüder Ruhe gefunden und beide in ehrenvoller Weise 
bestattet werden, welcher Punkt bekanntlich bei den Griechen 
eine so grofse Rolle spielt, gaben dem Zuschauer die beruhigte, 
harmonische Stimmung, deren er nach der gewaltigen Erschütte- 
rung, welche die Handlung mit sich brachte, um so mehr be- 
durfte. Die Gründe technischer Natur, welche gegen die Echtheit 
der Exodus angeführt werden (cf. Ober dick, De exitu fabulae 
Aeschyleae quae Septem adversus Thebas inscribitur commentätio, 
Arnsberg 1877 p. 16, und Bergk, Griech, Litt. III, 305), können 
für stichhaltig nicht gelten. Der dritte Schauspieler beweist 
nichts; denn Sophokles, dem seine Einführung zugeschrieben 
wird, hat schon das Jahr vor der Aufführung der Sieben einen 
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Sieg über Aschylus davongetragen, Aschylus kann also die Ver- 
wendung desselben durch Sophokles schon gekannt haben, falls 
dieser gleich bei seiaem ersten Auftreten mit der Neuerung her- 
vortrat, wovon jedenfalls nicht das Gegenteil bezeugt ist. (Auf- 
fallend widerspruchsvoll ist Christ, Gr. Litt. p. 161 u. p. 169 
Anm. 5.) Im Gegenteil mochte ein direkter Zwang scenischer 
Natur den Dichter nötigen, so zu verfahren, wie er gethan. 
Einen Vorhang, der zum Schlufs den ganzen Bühnenraum ver- 
deckt hätte, können wir im altgriechischen Theater nicht an- 
nehmen (Ohmichen, Bühnenwesen der Griechen und Römer 
p. 245); der Chor, welcher in feierlichem Zuge auszog, mufste 
also notwendig die Leichen mitnehmen, da sie doch nicht den 
Blicken des Publikums über den Schlufs des Stückes hinaus 
ausgesetzt bleiben konnten. Ganz ignorieren komite der Dichter 
das Verbot der Bestattung wiederum nicht, weil dieses Moment 
der Sage allzu bekannt war; bo war es noch das geschickteste, 
die scenische Notwendigkeit mit dem Gange der Handlung in 
Einklang zu bringen und die Mitnahme der Leiche des Polynices 
auch durch das letzte Auftreten der Antigone zu motivieren. 

So ist also der Hauptinhalt der Sieben die Darstellung des 
grausigen Schicksals der dritten Generation des Labdakiden- 
geschlechts, welches in furchtbarem Brudermord sich selbst ver- 
nichtet, hervorgerufen durch die eigene Leidenschaft und Zwie- 
tracht der Handelnden, aber mehr noch durch den schweren Plucli 
des Vaters und die Schuld des Ahnen, der sich über die Weisungen 
des Orakels hinweggesetzt, während den Hauptinhalt der Odipodie, 
soweit wir aus Aschylus schliefsen können, die verhängnis- 
vollen Schicksale des Labdakidenhauses bilden oder, wenn man 
eine abstrakte Idee haben will, die fortzeugende Kraft der ersten 
Schuld, die Macht des Geschlechtsfluches. Und ganz so wie 
diese Vorstellung in den weiten Schichten des Volkes verbreitet 
war, ein furchtbar waltendes Verhängnis, das mit unentrinnbarer 
Gewalt sein Opfer zum Untergange fortreifst, tritt sie uns bei 
Aschylus entgegen; wir finden keine Läuterung der vulgären 
Auffassungen der Mythen, keine Eonzentrierung der BegrifiFe des 
Schicksals und des Rechts in der Person des Zeus, welcher als 
allmächtiger und allwaltender Herrscher zugleich der Inbegriff 
alles Guten ist. Und doch, was hat Aschylus aus diesem 
grausigen Stoff gemacht! Ein Kunstwerk ersten Ranges, voü der 
grofsartigsten Wirkung auf das Gemüt, von gewaltiger Tragik. 
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Wie Goethe sagt: ^Märchen, noch so wunderbar, Dichterkünste 
machen^s wahr', so hat Aschjlus gezeigt, dafs ein Leid noch so 
furchtbar und abstofsend, durch eines Künstlers Hand lebenswahr 
dargestellt, einen ebenso erhebenden und harmonischen, wie ge- 
waltig erschütternden und zermalmenden Eindruck hinterlassen 
kann. 

Wesentlich anders freilich lautet die Antwort auf die Frage 
nach der dramatischen Wirkung. In dieser Hinsicht bedeuten 
die Sieben eine recht schwache Leistung, nicht etwa bemessen 
nach den Dramen unserer Zeit, sondern nach den anderen des- 
selben Dichters und seines grofsen Nebenbuhlers. Kleinere ün- 
behilflichkeiten, wie die falsche Motivierung des Abtretens des 
Eteokles durch v. 269 ff., sollen nicht besonders betont werden. 
Der Hauptmangel ist, dafs die dramatische Handlung für eine fünf- 
aktige Tragödie viel zu gering ist. Doch ist das Urteil Hartungs 
in seiner Ausgabe der Sieben Einl. p. 30 einseitig: „Die Tragödie 
enthält nichts als das Bild einer belagerten Stadt. Eine drama- 
tische Handlung, eine solche, worin entgegengesetzte Willens- 
richtungen miteinander in Kampf geraten und in diesem Kampfe 
sich entweder vertilgen oder weiter entwickeln, ist nirgends 
vorhanden aufser dem kleinen Wortgefechte der Antigone und 
des Herolds. Das Drama hat eigentlich nur die äufsere Form 
des Dramas: seine Bestandteile aber sind teils lyrisch, teils 
episch '^ Härtung fafst den Begriff der dramatischen Handlung 
zu eng, sonst würde es ihm nicht entgehen, dafs der Moment, 
wo Eteokles seinem Bruder und damit seinem Verderben ent- 
gegeneilt, den Zuschauer in die lebhafteste Spannung, in die 
gröfste dramatische Erregung versetzt. Eher kann man Christ, 
Griech. Litt. p. 161 beipflichten, dafs in der langen Partie, 
welche die Schilderung der sieben feindlichen Heerführer und 
der sieben Thebaner, die ihnen gegenüberfcreten , enthält, die 
Handlung nicht vom Flecke rückt und wir mehr nur einen 
Cyklus von lebenden Bildern zu schauen vermeinen; nur müssen 
wir den Schlufs des Aktes ausdrücklich ausnehmen. Richtig ist, 
dafs das Lyrische und Epische überwiegt. Einen Ersatz bot 
dem griechischen Publikum der Dichter durch den kriegerischen 
Rahmen, in den das Ganze gefafst ist; das Stück atmet durch- 
weg kriegerische Luft und war schon als ÖQ&^a "Aqbod^ fistftöv 
einer günstigen Aufnahme sicher. Rechnen wir noch unter- 
geordnete Reizmittel hinzu, wie z. B. dafs die Athener in der 
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Schilderung des Amphiaraos ein Abbild des Aristides sahen, das 
Klirren der Waffen, das Gepränge der auf- und abziehenden 
Krieger, die markige, wuchtige Sprache, so können wir annehmen, 
dalB das damals noch nicht so verwohnte Publikum immerhin 
auch in dramatischer Beziehung auf die Rechnung kam. Für die 
künstlerische Wirkung kam wesentlich mit in Frage die Schönheit 
der Chorgesänge, die, wenn auch im Gedanken einförmig und 
sich oft wiederholend, doch recht poetisch empfunden sind und 
durch die schönen Rhythmen das Ohr angenehm berührten, vor- 
nehmlich aber der unübertrefiPliche Klagegesang der Schwestern. 
Die moralische Wirkung mufste eine verschiedene sein, je nach der 
persönlichen Überzeugung der einzelnen; der eine mochte in der 
Zwietracht und der Rachsucht, die in den Brüdern zu Tage trat, 
eine heilsame Warnung für sich mit nach Hause tragen, der 
andere sich in Demut beugen vor der unsichtbaren Macht, die 
hier ihre furchtbare Gewalt aufwies, mochte er in ihr nun gött- 
liche Weisheit und Gerechtigkeit oder Verkettung der Verhält- 
nisse oder Verhängnis oder Notwendigkeit oder Schicksal erblicken. 
Die tragische Wirkung steht ganz aufser Frage. Das Schicksal 
des Helden erschüttert uns aufs tiefste; zugleich aber hat der 
Dichter durch die Charakterisierung des Helden, wenn er auch 
keineswegs eine psychologische Entwickelung des Charakters 
gegeben hat, dafür gesorgt, dafs wir Sympathie für ihn hegen 
und inniges Mitleid empfinden. 

Im Gesamturteil werden wir weder Bernhardy folgen, 
welcher Griech. Litt. H 2, 277 sagt: „Dieses Stück hat weder 
Verwickelung noch dramatischen Fortgang, die Handlung kommt 
frühzeitig zum Stillstand und beschränkt sich wesentlich auf ein 
Gemälde des ethischen, durch Schicksal und freien Willen be- 
stimmten Lebens in einem hervorragenden Charakter, der, in 
den Kreis der Schicksalsmächte gerissen, zuerst seiner Pflicht 
genügt, dann ruhig und entschlossen den Untergang aufsucht'^, 
noch Nicolai, der I p. 171 erklärt: „Dieses Drama, das die 
dämonische Macht des Verhängnisses im fluchbeladenen Hause 
der Labdakiden bis zur Katastrophe des Brudermordes im 3. Ge- 
schlecht darstellt, verläuft ohne Verwickelung und schliefst ohne 
Versöhnung der heftig erregten Zuschauer". 

Die scenischen Andeutungen sind nicht zahlreich, doch läfst 
sich einiges entnehmen. Scenenwechsel findet nicht statt, der 
Schauplatz ist während des ganzen Stückes die Akropolis, wie 
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klar aus den Worten des Chors: täv *' ig iKgöntoXtv ixö^v 
(v. 226) hervorgeht^). Da der Chor v. 95 sagt, dafs es Zeit 
sei, die Götterbilder {ßQstrf) zu umfassen, da Eteokles die Jung- 
frauen V. 168 an den Götterbildern hingesunken findet (ßQdtri 
Tceöovöag Jtgbg 7toXi66ovxGiv ^b&v) und ihnen v. 261 den Befehl 
giebt, sich von ihnen zu entfernen {ixrbg oi6^ äyaXiuitGyv) , so 
müssen solche aufgestellt sein. Auf einen Tempel oder Palast 
oder sonstigen Bau, der mit Hilfe einer Bühnenhinterwaud dar- 
gestellt wäre, weist nichts hin. In der ersten Scene redet 
Eteokles die versammelten Bürger an, v. 30 heilst er sie nach 
den Zinnen der Türme und den Thoren eilen; wir haben also 
eine wirkliche Volksscene, wobei jeder Gedanke daran, dafs das 
Volk nicht wirklich vorhanden sei, sondern das Publikum als 
Volk angeredet werde, wie man ähnliches in den Eumeniden 
angenommen hat, ausgeschlossen ist. Als der Chor auftritt^ 
kennt er schon die Gefahr, die der Stadt droht, er weifs, dafs 
das feindliche Heer das Lager verlassen hat, und eben deswegen 
eilt er zu den Götterbildern. Daraus, dafs er v. 89 sagt: 
^ Heran rücken die weifsbeschildeten Mannen', oder v. 117: ^Es 
nahen sieben Führer den sieben Thoren', oder v. 282: *Mit dem 
ganzen Heere rücken sie gegen die Thore', darf man also nicht 
schliefsen, dafs er von seinem augenblicklichen Standpunkt aus 
das anmarschierende Heer müsse sehen können. Todt, a. a. 0. 
p. 518 und Harzmann, Quaestiones scaenicae, Marburg 1889, 
welch letzterer sogar daraus folgert, dafs die Parodoi der 
Orchestra den Blick auf die sieben Thore eröflftiet hätten, gehen 
darin zu weit. Entscheidend ist nur v. 80 f., wo es heifst: $£t 
icoXifg Sds Xscog TtQöSQO^og Inn&tag' ai^sQCa x6vig ^b %eC%'ei 
g)avet6a. *Die reisigen Mannen dort fluten heran; der Staub, 
der zum Himmel steigt, zeigt es mir an'. Das Sds ist be- 
weisend; so konnte der Dichter nur sprechen, wenn er die Fiktion 
erwecken wollte, dafs der Chor von seinem Standpunkt aus das 
Heer herankommen sieht. Das war unmöglich, wenn rings- 
umher Zuschauer safsen, die einander ins Gesicht sahen. Nur 
wenn der Chor Ausblicke hatte, die dem Zuschauer verschlossen 
waren, konnte dieser ihm glauben, dafs er das Heer sehe. Das 



1) Selbst wenn Hermanns Leeart rdvds noxl anondv richtig wäre, 
müfste man doch an die Burg denken, keinesfalls an den Marktplatz, wie 
Wilamowitz will. 
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war aber wieder ohne abschliefende Hinterwand und ohne irgend- 
welche, wenn auch sehr primitive Seitendekorationen schwerlich 
zu erzielen. So sprechen die Sieben beredt gegen die Wilamo- 
witzsche Hypothese. Dagegen können wir aus den citierten 
Versen nicht auf die erhöhte Bühne schliefsen; als Schauplatz 
konnte immerhin eine hoch gelegene Ortlichkeit gelten, auch 
wenn der Sprechplatz für die Schauspieler sich nicht über die 
Orchestra erhob. Auch aus dem Befehl: ixtbg of)6^ ayakindrcov 
süxov tä XQ6i66aj ^v^fidxovs slvai ^soiig (v. 251) ist kein Schlufs 
auf eine erhöhte Bühne gestattet. Es wird nur verlangt, dafs 
der Chor von den Götterbildern zurücktritt; dabei konnte er auf 
gleichem Niveau bleiben. Wir müfsten dann annehmen, dafs 
die Götterbilder unmittelbar vor dem Dörpfeldschen Proskenion, 
der DekoratioDswand, aufgestellt gewesen seien. Andere Stellen 
unseres Stückes sind für diese Frage nicht heranzuziehen. 

Wenn aber Aschjlus eine erhöhte Bühne gehabt hat, was 
aus den Sieben allein weder erwiesen noch widerlegt werden 
kann, • so mufs der Chor schon von den ersten Worten an, die 
er spricht, auf ihr gedacht werden. Denn den oben citierten 
Worten: Qst ütokvg Sds Iscjg iCQÖÖQo^og tnicdtag gehen nur zwei 
Verse voraus. Dann ergiebt sich mit Sicherheit nur noch, dafs 
•er V. 274, wo er sein Stasimon beginnt, in der tieferliegenden 
Orchestra steht. Alles andere ist unsicher. Was daher über 
die Fragen vorgebracht wird, ob die Leichen der Brüder zuerst 
auf der Bühne oder in der Orchestra sichtbar werden, wo sie 
niedergesetzt werden, wie sich der Auszug gestaltet, ob beide 
Leichenzüge nach derselben Richtung oder nach verschiedenen 
Richtungen sich bewegen, ob der Chor sich dazu auf die Bühne 
begiebt oder der ganze Auszug aus der Orchestra erfolgt, oder 
gar die Schwestern sich mit den Leichen durch die Zugänge der 
Bühne entfernen, der Chor durch die der Orchestra, wie Schön- 
born, Die Skene der Hellenen p. 129 und Zernecke, De choro 
Sophocleo et Aeschyleo p. 26 wollen, geht nicht über Ver- 
mutungen hinaus. Auch über die Frage, ob die Schauspieler im 
einzelnen Falle von rechts oder von links die Bühne betreten, 
läfst sich aus den Sieben ebensowenig wie aus irgend einem 
anderen äschjleischen Stück etwas entnehmen. In Bezug hierauf 
dürfte Niejahr, Commentatio scaenica, Halle 1888 mit seiner 
Ansicht recht haben, dafs die typischen Bedeutungen der Bühnen- 
einrichtungen sich erst in späterer Zeit gebildet haben. 
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Auch darüber läfst sich aus den Worten des Dichters nichts 
Bestimmtes entnehmen, ob Eteokles v. 359 von gröfserem Ge- 
folge, speziell von den sechs anderen Heerführern umgeben, 
oder allein auftritt; es wird niemand angeredet und auf nieman- 
den ausdrücklich hingewiesen (v. 459 ist die Lesart unsicher). 
Aber da eine gröfsere Volksscene für den Anfang des Stückes 
nachgewiesen ist, der Dichter also über den nötigen Raum dazu 
auf dem Spielplatze verfügte, so läfst sich annehmen, zumal das 
Drama als ''AQSfog yis6%6v gerühmt wird, dafs Aschylus seinen 
Zuschauern das Bild eines grofseren militärischen Gepränges 
nicht vorenthalten, sondern auch die anderen Heerführer zugleich 
mit bewaffnetem Gefolge vorgeführt hat. 



Der gefesselte Prometheus. 

Hier bietet die Trilogiefrage ungleich gröfsere Schwierigkeit; 
noch jetzt gilt das Wort G. Hermanns, opusc. IV 257: tantrnn 
übest ut demonstratum sit tres Prometheos nna fuisse trilogia con- 
iunctoSj ut id vel maxime duhium manere i;wfea^wr, . obgleich der- 
selbe sich später zur Anerkennung der Trilogie bequemt hat 
(De Prometheo Aeschyli, Lips. 1846). Weder ob es eine trilo- 
gische Behandlung der Promethie gegeben hat, noch welche 
Stücke die Trilogie gebildet haben, noch welche Stelle die er- 
haltene Tragödie in einer eventuellen Trilogie eingenommen hat, 
ist mit irgend welcher Sicherheit zu bestimmen. Eine Über- 
lieferung aus dem Altertum über eine äschyleische Promethe^s- 
trilogie liegt nicht vor, es beruht vielmehr alles, was darüber 
aufgestellt ist, auf Kombination. Da ist also die gröfsfe Vorsicht 
geboten, dass wir nicht den willkürlichsten Vermutungen Thür 
und Thor öffnen, sondern die befriedigende Erklärung aus den 
erhaltenen Worten des Dichters holen. Zum Glück brauchen 
wir auch hier kein einleitendes Stück zum Verständnis; die Ex- 
position ist bei all ihrer Knappheit vollkommen ausreichend und 
übergeht nicht ein einziges Moment, das der Hörer zum Ver- 
ständnis braucht. Kratos und Bia, die Schergen der rohen Gewalt, 
bringen den Prometheus angeschleppt, bereit dem Hephästos zu 
helfen, ihn an hochragendem Fels im öden Scythenlande anzu- 
schmieden. Schon in den ersten elf Zeilen, welche Kratos spricht, 
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werden die Voraussetzungen des Stückes scharf und klar, ja sogar 
fast vollständig gegeben. Hephästos hat den Auftrag von Zeus, 
den Übelthäter, wie ihn Kratos bezeichnet, tbv kscoQyöv v. 5, 
am Fels anzuschmieden; er hat das Feuer entwendet und den 
Sterblichen verliehen, für dieses Vergehen (&(AaQt£a v. 9) soll er 
den Göttern büfsen, damit eV die Herrschaft des Zeus lieben 
lerne und von seiner menschenfreundlichen Art lasse. Auch das 
Motiv der Handlungsweise des Prometheus wird also gleich am 
Anfang scharf betont, seihe Menschenliebe, sein (pikdvd'QmTCog 
TQÖJtog (v. 11). Da diese Anerkennung ihm aus dem Munde des 
rohen Schergen, der sonst nur Hohn gegen ihn äufsert (v. 82 ff.), 
zu teil wird, so wird dem Zuschauer kein Zweifel über die 
Wahrheit dieses Motivs aufstofsen, und damit ist dem Prometheus 
von vornherein die Sympathie gesichert. Mit schwerem Herzen 
geht Hephästos an die Ausführung des Auftrags. ''Jxovtec tf' 
axc3V dvölvtoig xaXxsvfAatfL TCQoöTtaööaksvöco sagt er v. 19, wo- 
durch Prometheus weiter an Sympathie gewinnt. 'Keines 
Menschen Stimme wirst du hören; von den Strahlen der Sonne 
versengt, wirst du fort und fort von Leid gequält: 6 kcafpi]6(X}v 
yäQ oi Jtifpvxd üt(D (v. 26), denn der dich lösen v^ird, ist noch 
nicht geboren'. Durch diese Worte klingt hindurch: Aber er 
wird einst kommen, der Befreier. So erhält der Hörer sogleich 
die tröstliche Hoffnung, dafs dieses Leid nicht ewig dauern wird; 
er wird in diesem Gedanken eine Milderung des herben, ja 
grausigen Schicksals finden, das ihm vorgeführt werden wird. 
Auch Hephästos erkennt in der Menschenliebe den Grund der 
Handlung des Prometheus: toiavz' iicrjvQov tov iptkavd'QiDjtov 
tQÖitov^ und fügt hinzu: ßQototöL rifiäg mTtaöag lesQa dCxrig, Da^ 
haben wir das tragische Motiv, welches Aschylus im Prometheus 
behandelt, hingestellt: das Leid infolge edlen Handelns, welches 
freilich verbunden ist mit einer Überschreitung der Befugnisse. 
Diese aber ist bedingt nicht durch eitle, hochmütige Überhebung, 
sondern durch den kleinlichen und eigennützigen Sinn der Götter, 
die sich in ihrer Macht beeinträchtigt glauben durch ein ent- 
wickeltes Menschengeschlecht. Für einen reiferen Gottesbegriff 
kann der vorliegende Stoff nicht das Motiv einer Tragödie ab^ 
geben. Uns erschiene es widersinnig, die Entdecker der Dampf- 
kraft oder der Elektrizität als Verbrecher gegenüber der Gottheit 
hinzustellen. Aber die Götter der Theogonie sind eifersüchtig 
auf ihre Stellung; sie fühlen sich noch berechtigt, allein über 

Bicbter, Zur Dramaturgie des Aschylus. 4 
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die Naturkräfte zu verfügen — v. 38 wird das Feuer yigag des 
Hephästos genannt^ v. 82 yi^a d^s&v. Einen Mitgebrauch 
anderer sehen sie als einen Eingriff in ihre Rechte an^ der Strafe 
verlangt. Von diesem Standpunkt aus erscheint Prometheus als 
ein Übertreter des positiven Rechts; doch erkennt er selbst dies 
Recht der Gotter nicht an, sondern sieht in ihrem Anspruch nur 
einen Ausfiufs der Tyrannei. Das tragische Motiv ist also hier 
zwar nicht direkt das Scheitern des Idealismus an der grausen 
Wirklichkeit, da es nicht zum vollen Unterliegen des Helden 
kommt, sondern das schmerzliche Los, das einen Kämpfer für 
eine ideale Sache trifft, der in Konflikt mit einer überstarken 
realen Macht gerät. Hephästos beschliefst seine Ausführung mit 
den Worten: ^ibg yäg 8v6naQaCtifitoi q>Qivsg' axccg Sh tQa%i}Q 
86tig &v vdov XQ<xx7i (v. 34). Unerbittlich ist Zeus, aber nicht 
etwa in seiner Gerechtigkeit, sondern weil er noch jung in 
seiner Herrschaft ist. Darauf folgt die Fesselung; weithin er- 
schallen die Schläge des Hammers unter hohnischen Bemerkungen 
von Kratos (v. 62 und 82 ff.), unter mitleidsvollen des Hephästos 
(v. 66, 69). 

Während der ganzen Scene verharrt Prometheus in Schweigen, 
ein feiner Zug des Dichters: das Märtjrertum konnte kaum besser 
bezeichnet werden als dadurch, dafs der Held lautlos die qual- 
volle Fesselung an sich vollziehen läfst. Beschämend für das 
Philologentum ist es, dafs man auf die Plattheit verfallen konnte, 
Aschylus hätte die Person des Prometheus durch ein Bild, eine 
hölzerne Figur, eine Puppe vorstellen lassen. Die feinsten Züge 
werden durch solche plumpen Einfälle zu Schanden gemacht. 
Und nun gar die Gründe, die dafür angegeben werden! Weil 
der Dichter v. 65 einen Keil mitten durch die Brust des Ge- 
fesselten treiben läfst, soll er nicht durch einen Schauspieler 
dargestellt werden können. Wieviel Puppen müfste man wohl 
substituieren, wenn man denselben Gesichtspunkt bei allen den- 
jenigen anwenden wollte, die auf der Bühne erstochen werden. 
Aber das nennt man Realismus. Man male sich nur den 
theatralischen Effekt einer starren, unbeweglichen Puppe aus, 
hinter der im weiteren Verlauf des Stückes der Schauspieler 
versteckt ist! Als weiteren Grund giebt man an, dafs der Schau- 
spieler unmöglich regungslos stundenlang am Felsen hätte an- 
geschmiedet hängen können. Soviel Geschick werden wir wohl 
den alten Bühnenmeistern zutrauen können, dafs sie diese 
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Schwierigkeit zu überwinden verstanden. Auch die Frage des 
dritten Schauspielers wird ins Treffen geführt: wird Prometheus 
durch einen Schauspieler dargestellt^ so hat Aschjlus drei 
Schauspieler verwendet; das würde dann eine Zeitbestimmung 
ergeben^ mit der sich andere Annahmen nicht recht vereinigen 
wollen. Doch erstens bietet sich da das Parachoregema; die 
Stellung eines Nebenschauspielers, als bequeme Aushilfe (cf. 
Schömann, Prometheus p. 87, A. Müller, Bühnenaltertümer 
p. 178), zweitens sollte man sich doch endlich einmal darüber 
klar werden, dafs man über die Zeit der Abfassung des Pro- 
metheus überhaupt nicht zu sicheren Aufstellungen kommen kann, 
weil alle die Momente, die in Frage stehen, keine Beweiskraft 
haben y sondern nur für die eine oder die andere Hypothese eine 
gewisse Unterstützung bieten. Sonst würden ja auch nicht die 
Ansichten der Gelehrten über diesen Punkt so aufserordentlich 
auseinandergehen. Schömann p. 84 meint, dafs das Stück unter 
allen erhaltenen des Aschylus das älteste und nicht lange nach 
479 oder 478 geschrieben sei, Droysen p. 330 sagt: „Die Zeit der 
Aufführung ist wahrscheinlich 474", Wecklein, Schulausgabe 
des Prometheus p. 23: „Demnach hindert nichts, zu glauben, der 
Prom. sei in einer Zeit gedichtet und aufgeführt worden, in 
welcher die Erinnerung an den zerstörenden Ausbruch des Ätna 
noch frisch war, also nicht sehr lange nach Ol. 75, 2 (479/8)", 
Wilamowitz, Hermes 21, 611 läfst aus scenischen Gründen 
den Prometheus für die älteste Bühne gedichtet sein und setzt 
seine Entstehung zwischen 476 und 467 an, Christ p. 163 rückt 
das Stück nahe an die Orestie, Bergk III 312 sagt: „Der Pro- 
metheus zeigt die meiste Verwandtschaft mit der Orestie und 
gehört unzweifelhaft den letzten Lebensjahren des Dichters an", 
und p. 314: „Wahrscheinlich ist der Prometheus erst nach dem 
Tode des Aschylus auf die Bühne gebracht". Zu den letzten 
Werken des äschyleischen Genius rechnen den Prometheus auch 
0. Müller, Griech. Litt. II, 88 und Teuffei, Über des Aschylus 
Promethie, Tübingen 1861. Gröfsere Differenzen lassen sich 
nicht denken. Aber ob Puppe, ob Persönlichkeit, die Sache hat 
nur Bedeutung für den theatralischen Effekt und die künstlerische 
Wirkung, für den Inhalt des Stückes ist sie schliefslich gleich- 
gültig. 

Nachdem Hephästos mit Eratos und Bia abgetreten ist, 
öffnet Prometheus seinen Mund zur Klage. Äther, Winde, Wasser, 

4* 
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Erde, Sonne, sie alle ruft er zu Zeugen an: tis6d's [i ola tcqoq 
d's&v Tcä^xfo d'sög (v. 92). * Solch Leid hat der neue Herrseher 
(ysog tdyog v. 95) gegen mich ersonnen. Aber unentrinnbar ist 
die Macht der Notwendigkeit, v. 105. Weil ich den Menschen 
Gaben verlieh, bin ich Unglücklicher diesem Zwang verfallen, 
(v. 108). Für solches Vergehen (a^nXdxriiia) mufs ich büfsen' 
(v. 112). Prometheus stellt also den Fall genau so dar, wie er 
uns in der ersten Scene vorgeführt worden ist; neu ist nur der 
Gedanke, dafs man die TCSTCQio^dvn] alöa^ die ävdyxri tragen müsse, 
worin immerhin ein gewisser Trost liegt. Da naht sich der 
Chor der Okeaniden in einem Flügelwagen. 'Oq&xs Se6(iAtriv 
ft£ dvöTtoriiov d'sbv — dcä t^v kCav <pMti]ra ßQOtwVj mit 
diesem schon oft betonten Gedanken redet Pronaetheus den 
Chor an. Dieser spricht dem Titanen sein Mitleid aus: ^Eine 
thränenschwere Wolke lagert auf meinen Augen, wenn ich dich 
schaue', womit zugleich der Stimmung des Zuschauers Ausdruck 
gegeben wird. *Ja, neue Herrscher gebieten im Olymp. An 
andere Satzungen nicht gebunden (ad^etcag v. 150), herrscht Zeus 
und vernichtet die früheren Gewalten'. Die Handlungsweise des 
Zeus erscheint dem Chor von vornherein lediglich als Ausflufs 
der neu erworbenen Machtstellung; der Gedanke, dafs vielleicht 
ein furchtbares Verbrechen die gerechte Strafe des ewig weisen 
Zeus hervorgerufen, kommt ihm gar nicht ein; sondern Mmmer- 
fort grollend und unerbittlich bändigt er das Geschlecht der 
Himmlischen, und nicht eher wird er aufhören, als bis er sein 
Herz gesättigt oder durch listigen Handstreich ein anderer die 
Zügel der Herrschaft ergreift'. Diese Worte sind von der gröfsten 
Wichtigkeit; sie zeigen uns, wie der Chor die Stellung des Zeus 
auffafst; er ist ein neuer Herrscher, der, sowie er selbst die 
Herrschaft sich erst durch Kampf errungen, sie auch wieder 
verlieren kann. Wir haben es also mit dem Zeus der Theogonie, 
dem gewordenen Zeus zu thun, nicht mit dem ewigen, weisen, 
gerechten der späteren Zeit, in dem sich Moira und Dike ver- 
einigen. Da erklärt Prometheus, dafs Zeus seiner einst noch 
bedürfen werde, damit er ihm den Anschlag enthülle, der ihm 
sein Scepter rauben werde. Dann werde er sich durch keine 
Drohungen bestimmen lassen, ihm das Geheimnis zu enthüllen^ 
ehe er ihn gelöst und ihm gebüfst für die gegenwärtige Schmach 
(v. 180—190). Hiermit wird die Verwickelung des Stückes an- 
gedeutet; zugleich sehen wir, wie sich Prometheus auf ganz 
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gleiche Stufe mit Zeus stellt^ was durch die späteren Worte 
V. 207 f. : slg &(fd'iibv ifiol Tcal (pMzrita 6X€7iäc3v 6itB'6Sovti %o%^ 
ij^€L bestätigt wird. Diese Überzeugung veranlafst ihn^ die 
Mahnungen zur Nachgiebigkeit ^ die der Chor an ihn richtet^ zu 
verachten und der Macht des Zeus Trotz zu bieten. Dann erst 
fragt die Ghorführerin^ auf Grund weicher Beschuldigung {airCayLo) 
ihn Zeus so schmählich behandelt^ worauf Prometheus in langer 
Erzählung berichtet^ wie er dem Zeus im Kampf mit Kronos 
und den Titanen beigestanden ^ welchen Dank er jetzt dafür 
ernte (v. 237 — 39), wie Zeus das Menschengeschlecht habe ver- 
nichten wollen, wie er es gerettet (251), wobei man freilich ver- 
geblich nach dem Wie? fragt, wie er die Menschen dann gehoben 
habe, indem er ihnen die täuschenden Hoffnungen eingepflanzt, 
wodurch sie über die fortwährende Voraussicht des Todes hinweg- 
getäuscht worden wären, wie er ihnen schliefslich das Feuer 
und damit die Möglichkeit einer Eulturentwickelung gegeben 
(v. 270). Auf die direkte Frage der Chorführerin: (yb% ÖQäg Zxi 
ij(icc^6g; antwortet er: ixhv BTthv i^^aQtov, oix dQvijöofiar ^vri- 
totg i^ycjv ainhg rfbQÖfiriv növovg (v. 282). Seine einzige Schuld 
sieht er darin, dafs er den Menschen half, und diesen Fehl hat 
er mit Bedacht, in guter Absicht begangen. Auch die Chor- 
führerin denkt bei ihrer Frage offenbar nicht an ein sittliches 
Vergehen, sondern nur an einen Fehler der Unklugheit und des 
unüberlegten Handelns, nämlich die Auflehnung gegen einen 
überlegenen Gegner, wie Wecklein, Schulausgabe zu v. 260 
richtig bemerkt. Noch ein Gedanke dieser Scene ist von Wich- 
tigkeit für den Charakter des Helden, v. 281: dyco di rav-Ö*' 
anavt fpctetduriv. Er kannte sefn Geschick, und dennoch nahm 
er das Leid auf sich, wenn er es sich auch nicht gerade so 
forchtbar vorgestellt hat. So tritt das Märtjrertum in noch 
helleres Licht. Jetzt steigt der Chor von seinem Geföhrt herab, 
um das fernere Schicksal des Helden aus seinem eigenen Munde 
zu vernehmen (v. 298). Doch täuscht hier zunächst der Dichter 
die Erwartung, die er im Zuschauer erregt-, denn die Erzählung 
wird unterbrochen durch das Erscheinen des Okeanos, der auf 
einem ytrsQvymxiig oimvögy an einer anderen Stelle tetQaöxsXijg 
ol(ov6g genannt, eintrifft. Ihn treibt das Mitleid, zugleich der 
Wunsch, zwischen Prometheus und Zeus zu vermitteln (v. 341). 
Er ermahnt ihn, sich selbst zu erkennen und eine andere Sinnes- 
art anzunehmen; ist ja auch der Herrscher unter den Göttern 
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ein anderer geworden (v. 325). Man hat die Mahnung ^(led-aQ- 
^o6at tQdjtovg vsovg^ merkwürdig falsch verstanden; man spricht 
von einer neuen Weltanschauung; die sich Prometheus aneignen 
solle ; lediglich aus dem Bedürfnis nach tiefsinnigen Gedanken^ 
die man dem Aschylus mit aller Gewalt aufoctroyieren will. Und 
doch zeigt der weitere Verlauf der Worte ganz deutlich den 
Gedankengang. ^Leicht könnte Zeus die Qualen dir noch mehren; 
darum lafs ab vom Zorn und suche Erlösung von deinen Qualen. 
Du siehst; welchen Lohn allzu stolze Bede davonträgt. Lecke 
nicht gegen den Stachel^ denn ein strenger Herr gebietet, der 
niemandem verantwortlich ist'. Man sieht, dafs Okeanos seinen 
gut gemeinten Bat nur damit motiviert, dafs Zeus die Gewalt 
hat und leicht noch härter strafen könnte. Wir konstatieren 
gleich hier, dafs der Gedanke, den man den Worten des Okeanos 
unterlegt, dafs Prometheus sich unter die höhere Einsicht des 
Zeus beugen solle, der alles zum guten führe, wenn seine weisen 
Absichten auch nicht von den Tieferstehenden sofort durchschaut 
würden, vom Dichter auch nicht entfernt angedeutet wird. 
Okeanos steht auf dem Standpunkt des Pliilisters, der für den 
hohen Sinn des Prometheus kein Verständnis hat; er sieht nur 
die Qualen, und die möchte er ihm als mitfühlender Verwandter 
erleichtern. Die Scene ist wenig fördernd für die Handlung, 
aber doch nicht ganz unnötig; sie hebt durch den Kontrast das 
Heldentum des Prometheus um so schöner hervor. Dafs dieser, 
von seinem Becht durchdrungen, das Anerbieten des Okeanos 
ablehnt, ist selbstverständlich. Charakteristisch für sein Denken 
ist sein Motiv. Er will nicht, dafs um seinetwillen noch andere 
leiden sollen (v. 361); er weifs wohl, dafs schon die Aufserung 
des Mitleids dem Okeanos die Feindschaft des Zeus eintragen wird 
(v. 404). Auch durch diesen Zug kann der Held nur gewinnen* 
Was sonst noch in der Scene gesprochen wird, ist irrelevant, 
namentlich die Digression über Atlas und Typhon, die nicht mehr 
als ein Lückenbüfser ist. In dem darauf folgenden unbedeutenden 
Gesänge versichert der Chor den Helden seines Mitleids und der 
Teilnahme der ganzen Menschheit. Wieder tritt der Gedanke 
hervor, dafs Zeus nach eigenen Gesetzen willkürlich herrscht 
(v. 418 aneyaQta yäQ t&Ss Zeifg Idioig vö^ocg XQarvvmv) und 
mafslos die früheren Götter seine Gewalt spüren läfst; von einer 
höheren Einsicht desselben und einer schweren Schuld des 
Prometheus findet sich wieder keine Spur. Der darauf folgende 
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Akt, der sich Dur zwischen dem Helden und der Ghorführerin 
abspielt, die lediglich eingeführt wird, um die dialogische Form 
zu ermöglichen, ist dramatisch noch schwächer; es ereignet sich 
gar nichts, Prometheus führt nur des näheren aus, was er schon 
im vorhergehenden Akt betont hat, dals er die Menschen in 
einem traurig elenden und hilflosen Zustand angetroffen, und 
zählt alle die Wohlthaten auf, die er ihnen erwiesen. Die 
Menschen hätten stumpfsinnig in Höhlen hingelebt und selbst 
nicht einmal die Jahreszeiten zu scheiden gewufst. Da habe er 
sie unterrichtet über den Aufgang der Gestirne, habe sie die 
Zahlen- und Buchstabenkunde gelehrt, die Zähmung der Tiere, 
die Schiffahrt, die Heilung von Krankheiten, die Beobachtung 
der Vorzeichen sowie die Opfer, auch die Schätze der Erde 
ihnen geöffnet, kurz jegliches Wissen ihnen überliefert. B^axet 
ds iivd"^ navta evXXi^ßdrjv (iccd'S' Ttätfac tsxvai ßQOtot6LV ix IIqO' 
lir\^B(OQ (y. 521 f.). So stellt sich Prometheus als wahrer Wohl- 
thäter der Menschheit hin, und dafs der Dichter ihn wirklich so 
aufgefafst hat und ihn nicht etwa als leeren Prahler habe 
schildern wollen, geht daraus hervor, dafs auch nicht an einer 
einzigen Stelle des Stückes der Darstellung, die Prometheus von 
seiner Thätigkeit giebt, widersprochen wird. Recht charakte- 
ristisch sind wieder die nächsten Worte der Chorführerin, Pro- 
metheus solle doch mehr an sich denken, dann wäre Hoffnung 
da, dafs er befreit und dem Zeus noch einmal an Macht gleich 
sein würde. Es handelt sich eben lediglich um den Kampf zweier 
Göttermächte. Folgte der Dichter der Anschauung, dafs Zeus 
das höhere Recht vertrete, was man ihm unterschiebt, so hätte 
er dieser Auffassung wohl auch einmal Ausdruck gegeben. Und 
wiederum ist es nicht Trotz, was den Prometheus bestimmt, den 
Rat unbefolgt zu lassen, sondern die Überzeugung, dafs es sein 
Schicksal ist, erst nachdem er durch unzählige Leiden gram- 
gebeugt^) ist, den Fesseln zu entfliehen; alle Klugheit vermöge 
nichts gegen die Notwendigkeit (v. 530). Diese wird aber bestimmt 
durch die Moiren und die Erinyen, deren Gewalt auch Zeus 



1) Das Wort naiMp^sig, welches Prometheus von sich gebraucht, hat 
Welcker, Trilogie p. 34 zu der Annahme veranlafst, dafs Aschylus habe 
darauf hinweisen wollen, dafs Prom. im folgenden Stück mürbe gemacht 
ist. unmöglich ist das nicht, da wir nicht wissen, wie der Dichter seinen 
Helden im Ivo^svos dargestellt hat; doch findet in der erhaltenen Tragödie 
dieee Auffassung jedenfalls keine Bekräftigung. 
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unterworfen ist, der so wenig wie andere seinem vorbestimmten 
Schicksal entrinnen kann (v. 534). Auf die Frage, was denn für 
ein Schicksal dem Zeus aufser dem ewigen Herrschertum be- 
schieden sei, weist Prometheus wieder wie v. 180 auf das Ge- 
heimnis hin, in dessen Besitz er sei und dessen Bewahrung ihm 
die einstige Befreiung sichere. So rückt also im ganzen Akt die 
Handlung nicht im geringsten vom Fleck. Nur wenig anders 
steht es mit dem nächsten, welcher uns die vielbesprochene 
Episode der lo bringt. Doch vorher siugt der Chor noch ein 
kurzes Lied: ^Möge nie des allwaltenden Zeus Gewalt in Wider- 
streit treten zu meinem Willen. Süfs ist es, in zuversichtlicher 
Hoffnung zu leben und an heiterem Frohsinn das Herz zu laben. 
Ich schaudere, wenn ich dein Leid betrachte, der du die Sterb- 
lichen zu hoch ehrtest, nicht zitternd vor Zeus. Und doch, 
findest du Dank und Hilfe bei den Menschen? Kein menschlicher 
Bat kann des Zeus Fügung vereiteln'. Der Standpunkt des 
Chors ist im wesentlichen der des Okeanos: auch er dient der 
Kontrastwirkung. Da tritt lo auf, als gehörnte Jungfrau, die, 
vom Wahnsinn ruhelos von Land zu Land getrieben, auf ihren 
Wanderungen an dem Felsen, an welchem Prometheus ange- 
schmiedet ist, vorbeikommt. Von Bedeutung für die Fortführung 
der Handlung ist in dem über 300 Verse umfassenden Akt nur, 
dafs Prometheus endlich auf eine Frage der lo mit seinem Ge- 
heimnis näher herausrückt, dafs Zeus durch seinen eigenen un- 
bedachten Willen seinen Sturz herbeiführen werde durch eine 
Ehe, deren Sprofs mächtiger sein werde als der Vater (vv. 788, 
790, 794), sowie dafs er selbst nach einem Orakel seiner Mutter, 
der Titanin Themis, einst durch einen Sprofs aus dem Geschlecht 
der lo, einen trefflichen Bogenschützen, befreit werden wird. 
Das übrige ist Beiwerk. Notwendig ist die Einführung der lo 
überhaupt nicht; die Frage, welche den Prometheus veranlafst, 
die dem Hörer wünschenswerten Mitteilungen zu machen, konnte 
ebenso gut die Chorführerin stellen. Aber die Handlung war 
viel zu mager, um für ein 1100 Verse langes Stück auszureichen; 
der Dichter muTste also zu Episoden seine Zuflucht nehmen, und 
da macht es seiner Erfindungskraft alle Ehre, dafs er auf eine 
Persönlichkeit verfiel, die wenigstens auf serlich in eine gewisse 
Verbindung mit der Handlung gebracht werden konnte, insofern 
aus ihrer Nachkommenschaft der einstige Befreier erstehen sollte. 
Das athenische Publikum mochte nach dieser Richtung nicht so 
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kritisch sein^ daXs es an einer so lose angefügten Episode An- 
stofs nahm. Wurde es doch für diesen technischen Mangel 
reichlich entschädigt durch die theatralische Wirkung des Aktes. 
Die wunderbare Erscheinung der gehörnten^ vom Wahnsinn 
gepeitschten Jungfrau^ die Erzählung ihrer Träume ^ des Orakels^ 
ihrer ruhelosen Irrfahrten, die Verkündigung ihrer ferneren 
Leiden sowie ihrer endlichen Erlösung, der erneute Wahnsinns- 
anfall; in dem sie fortstürzt, das alles konnte seine Wirkung 
auf ein Publikum, das so aufserordentliche Freude an Märchen 
und Sagen namentlich etwas pikanter Art hatte, nicht ver- 
fehlen. Der Chor vertritt an einer Stelle geradezu das neu- 
gierige, erzählungsdurstige athenische Publikum. Als Prometheus 
sich anschickt, der lo ihre weiteren Schicksale zu verkünden, 
unterbricht ihn die Chorfuhrerin v. 658 mit den Worten: 

/Lci^TTCD ye' fiotQav Ä' 'f^dovrig xdfiol TtÖQS. 
fqv tiiöde TtQ&tov [ötOQri6c3ii6V vööovj 
ainrjg Xsyo^6rig tag 7Cokvg)d'6QOvg tv^ccg. 

Darum ist aber nicht etwa der ganze Auftritt überhaupt be- 
deutungslos für das Stück; er ist sogar sehr lehrreich für die 
Beurteilung des Zeus. Derselbe erscheint auch hier nicht etwa 
als der allgerechte Gott, sondern als der verliebte Abenteurer, 
der, um seiner Lust zu fröhnen, eine Sterbliche der gräfslichsten 
Pein überantwortet. Zwar unmittelbar ist Hera diejenige, welche 
die Qualen sendet, aber Zeus ist doch die Ursache. Direkt be- 
zeichnet lo in ihrer Erzählung weder den Zeus, noch die Hera 
als unmittelbaren Peiniger; denn in v. 785: TC&g d' oinc av (seil. 
ridoL^riv), ijtig ix ^ihg %&6%g> xaTc&g; kaun das ix sowohl den 
mittelbaren wie den unmittelbaren Urheber bezeichnen. Doch 
werden wir darüber durch die anderen Stellen aufgeklärt. Pro- 
metheus sagt V. 615 von der lo: vvv tovg intSQin/jxovg dQOiiovg 
'^Hqcc 6tvyritbg ^Qbg ßücv yv^vd^staLy und v. 729: ta lovna vvv 
axo'60ad'\ ola XQ"^ Ttdd'ti tXrivai %Qog "HQag rijväs rijv vsavcäa. 
Ebenso der Chor später v. 927: 

taQß& yCCQ &6t6Q' 

ydvoQcc TtaQd'Bviav 

slöOQ&6' 'lovg &iialcc7troiiivav 

SvtSxXdvoig "ÜQag alaxBiaig tcövcdv. 

Andererseits wird das Verhältnis richtig dargestellt durch Pro- 
metheus V. 761: 



1 
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aQ^ ifitv doxst 
6 ran/ d's&v xiiQavvog sig tä Tcdvd'' 6ii&g 
ßiuLog slvai; tyds yäg %Tvit^ d'sbg 
XQTJtcov iityfjvcci tdöä' iTCeQQtil^av TCkdvag. 

Die AfiPaire selbst wird im Prometheus anders dargestellt als in 
den Hiketides. Namentlich bleibt die Hauptfrage, ob Zeus die 
lo bereits umarmt hat oder nicht, unbeantwortet. Die Bezeich- 
nung &6t£Qyav(OQ 7taQ&€via im Munde des Chors scheint anzu- 
deuten^ dafs er das letztere annimmt. Doch können wir das 
nicht als siclier hinstellen (cf. die Herausgeber zu v. 927). Aber 
auf alle Fälle erscheint Zeus im ungünstigen Lichte und die 
Behandlung der lo als eine Grausamkeit. Hat er sie umarmt 
und verfolgt sie die eifersüchtige Hera aus Rache, so bleibt an 
ihm als dem Urheber immerhin die Schuld haften; hat er sie 
noch nicht umarmt und sucht Hera durch ihre Verfolgungen 
die Umarmung zu hindern, so ist die Qual der lo erst recht 
eine Grausamkeit und Zeus um so tadelnswerter, je länger er 
die Peinigung zuläfst. Aber es kam ja dem Dichter darauf an, 
den Zeus als Tyrannen hinzustellen, der nur seiner Laune folgt, 
und so war auch von diesem Gesichtspunkte aus die Wahl der 
lo-Sage eine glückliche. Natürlich ist es auch hier einigen 
Interpreten gelungen, der lo die Schuld beizumessen und den 
Zeus nicht nur als rein, sondern sogar als von den besten Ab- 
sichten beseelt hinzustellen. So sagt Schömann, Prometheus 
p. 8: „Zeus liebte sie und wollte sie umarmen; weil sie aber nicht 
sogleich seinem Willen gehorsam war, so gab er sie dafür den 
Qualen preis, die der eifersüchtige Zorn der Hera über sie ver- 
hängte", und p. 59: „lo sträubte sich: sie vermochte sich noch 
nicht zur Hingebung in den Willen des Gottes und zu dem 
Gedanken einer Vereinigung mit ihm zu erheben: dem Rufe, der 
an sie erging, setzte sie ein menschlich eigenwilliges Bedenken 
entgegen, und darum mufs sie erst durch eine Schule der Leiden 
gehen, bevor sie des Göttersohnes Mutter wird". „Als sie durch 
ihr Leiden geläutert ist, da wird sie mit der Geburt des Epaphos 
begnadigt. Also erscheint uns Zeus auch in diesem Verhältnis 
keineswegs als der harte und fühllose Tyrann, wie ihn Pro- 
metheus schilt, sondern als liebender Gott, der auch da wphl- 
thut, wo er verschmäht wird und züchtigen mufs". Man male 
sich nur die moralische Wirkung dieser Auffassung auf die 
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sinnlich leicht erregten ^ heifsblütigen athenischen Jungfrauen^) 
aus, von denen manche ähnliche Träume wie die Priesterin der 
Hera haben mochte. Wenn die Keuschheit so bestraft und diese 
Strafe noch dazu Tom Dichter als 'gerecht hingestellt wurde, 
weil die Priesterin der Gottin der Ehe dem Bufe, der an sie 
erging, ein menschlich eigenwilliges Bedenken entgegensetzte, 
dann konnte sie freilich wohl kaum noch etwas bewegen, die 
Keuschheit zu bewahren. Aber zum Glück steht von alledem 
kein Wort beim Dichter; es sind das lauter Phantasiegebilde der 
Interpreten, und zwar gerade solcher, die sonst keine Gelegenheit 
vorübergehen lassen zu betonen, dafs Aschylus seine Aufgabe 
darin sah, das Volk zu belehren und zu bessern, dafs er die 
niederen Vorstellungen des Volkes von der Gottheit durch reinere, 
sittlichere ersetze. Wecklein, Prometheus p. 14 gestattet sich 
geradezu den Satz: „Kurzsichtigkeit läfst die Behandlung der lo 
als grausame Willkür erscheinen ^^ Und wodurch entstehen 
solche Urteile? Dadurch, dafs man den Prometheus nicht aus 
ihm selbst erklärt, sondern aus den anderen Stücken des Aschylus, 

in denen sich . freilich dem anderen Stoff entsprechend auch 

• 

andere Gedanken ausgesprochen: finden. Wenn' man diese Methode 
erst einmal auf die moderujen Dichter ausdehnen wird und 
Kabale und Liebe aus Demetrius und Götz von Berlichingen aus 
dem zweiten Teil von Faust erklären wird, dann werden wir ja 
noch recht ergötzliche Sprünge litterarischer Kritik erleben. 
Nicht Kurzsichtigkeit, sondern Unbefangenheit läfst die Behand- 
lung der lo als grausame Willkür erscheinen. Aschylus hat die 
Sage ganz der Volksanschauung gemäfs behandelt, weil sie ihm 
so in den Rahmen seiner Handlung pafste; er brauchte sich auch 
selbst gar keinen Zwang dabei anzuthun, denn er war ganz und 
voll Grieche und teilte all die Widersprüche, die in der griechischen 
Religion sich vorfanden, wie noch Gelegenheit sein wird zu er- 
weisen. Und wenn er auch gelegentlich seiner abweichenden 
Ansicht über einen einzelnen Punkt Ausdruck giebt, wie er 
Agamemnon v. 754 in dem berühmten 8l%a d' aAAaw; \iov6^iq(QV 
ü^i ausspricht, dafs nicht aus des Geschickes übermäfsiger Gunst 



1) Über die Berechtigung der Frauen zum Besacli der Tragödien 
cf. Oehmichen a. a. 0. p. 207. In Bezug auf ihre thatsächliche Anwesen- 
heit im 5. Jahrhundert scheint mir Oehm. zu irren. Die Erzählung im 
^ioq AlaxvXov über die Wirkung des Eumenidenchors auf die Frauen setzt 
deren Anwesenheit doch auch voraus. 
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einem Geschlecht unersättliches Elend aufsprosse^ sondern aus 
der üblen That, so folgt noch lange nicht, dafs er in allem 
anders gedacht habe als seine Zeitgenossen, am allerwenigsten, 
dafs er einer Frömmigkeit gehuldigt habe, die in allen Ge- 
schicken des Lebens das ernste Auge und die gerechte Hand der 
Gottheit erkennt (cf. Teuffel-Wecklein, Perserausgabe p. 30). 

Dafs übrigens Aschylus die lo- Episode auch für geeignet 
hielt, tragisch zu erschüttern, geht aus den Worten hervor, die 
er dem Chor v. 715 in den Mund legt: 

ovÄor' oijTtot r\v%ovv %ivov(^ 

fioXstöd'ai Xöyovg 

ig axoäv iiidv^ ovd* ade dvöd'data 

äv60Löta TtT^iiara, At^ftara, Sstiiav a^fpi^xet 

xivTQG) ilfiiBiv ipvxccv iiiäv. 

Ih Ih (lotQa fiotQa^ 

7tsg)Qvx i6tdov€a TtQä^iv ^lovg. 

Nach der lo- Episode drückt der Chor in einem kurzen 
Liede die Gefühle aus, die diese Scene in ihm erweckt. Was 
kann ihm näher liegen als der Wunsch, von der Liebe eines 
Gottes, am meisten aber von der des Zeus verschont zu bleiben? 
Ehe unter Gleichen ist das beste. Dieser einfache, auch keines- 
wegs poetische Gedanke bildet den Inhalt des Gesanges. 

Der letzte Akt, der wieder mit voller Meisterschaft; ge- 
arbeitet ist, bringt in höchst packender Weise die Katastrophe, 
wobei der Kontrast zur Erhöhung der Wirkung vom Dichter 
recht geschickt benutzt ist. Zuerst äufsert Prometheus über den 
Sturz, der dem Zeus beschieden ist, seine trotzige Freude, die 
noch vermehrt wird durch das stolze Bewufstsein, dafs er es 
allein ist, der ihn abwenden kann. Er malt sich den Fall seines 
Gegners im einzelnen aus und ruft höhnisch aus: 

ntaC6ag 8% x^Ss TtQbg xaxp pLad^0stat^ 

060V tö r' &Q%eiv xccl rb dovXevstv dixa (v. 958). 

Er weifs, dafs er als Gott dem Tode nicht verfallen ist; so mag 
denn Zeus ihm noch gröfsere Qualen bereiten, lang« wird er es 
ja doch nicht mehr treiben. Und als die Chorführerin bemerkt, 
dafs diejenigen weise seien, die die Nemesis verehrten, da kenn- 
zeichnet er seine Stellung zu Zeus mit den Worten: 

6iß0V^ 7tQ066VX0V^ d'&7tt€ TOI/ XQatOVVt* &bC' 

il^ol d' iXa60ov Zr^phg ^ (irjdhv (liXei, 
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Trotzdem macht Prometheus nicht den Eindruck des Gottes- 
lästerers; der Hörer fühlt sich nicht abgestofsen durch seine 
Empörung^ denn Zeus ist nicht die Gottheit überhaupt^ sondern 
ein einzelner Gott, der seinen Vorgänger vom Throne gestofsen 
und deswegen von ihm verflucht worden ist (v. 942) , der um 
seine Stellung erst kämpfen mufs und zunächst gar keine höheren 
Rechte für sich geltend machen kann, als die älteren Götter. 
Genau so wie Aschylus den Zeus in seiner Tragödie schilderte, 
kannten ihn die Zuschauer aus den Sagen der Theogonie. 

Darauf erscheint Hermes als Bote des Zeus, um dem Pro- 
metheus sein Geheimnis abzuverlangen. Die Vorwürfe, mit denen 
er ihn in seiner Anrede bedenkt, bringen keinen neuen Gesichts- 
punkt; er nennt ihn tbv i^aiia^övz' eig d'Eoi>g itprifidQOLg TCOQÖvta 
Ti^dg, tbv ycvQbg TtXintriv (v. 977). Scharf, ja höhnend über 
den Knechtesdienst, den Hermes versieht, weist Prometheus das 
Verlangen ab. Er hat schon zwei Herrscher der Götter vom 
Throne sinken sehen, dasselbe Los wird schnell auch den dritten 
erreichen. Die neuen Götter sind ihm überhaupt verhafst: 

ccitXfp Xöyo) toifg ndvtag ix^aCgco %'BOvg^ 

060L Tca^ovteg €i> TcaxovöC ft' ixdtxcog (v. 1007). 

Mit Recht hält ihm Hermes entgegen: xal (liiv 6v y ov7t(o 6io- 
fpQovelv i7cl6ra6aL (v. 1014). Gewifs; bei mafsvollem Verhalten 
und rücksichtsvoller Anerkennung der Autorität hätte Prometheus 
sein Leid vermeiden oder wenigstens mildern resp. beenden 
können. Aber dann wäre er kein Held gewesen, und wir wären 
um eine herrliche Tragödie ärmer. Dem Appell an seine daxpQO- 
eiiwi setzt Prometheus darum eine heldenhafte Festigkeit ent- 
gegen; wenn selbst Blitz, Sturm und Donner auf ihn hernieder- 
fiele, so könne ihn doch nichts bestimmen, sein Geheimnis zu 
offenbaren. Jetzt hält auch der Götterbote, der nichts als eitel 
Trotz, Hochmut, ja Wahnsinn in dem Verhalten des Prometheus 
sieht, nicht mehr zurück; er droht itm, dafs er von dem Felsen 
begraben zur Unterwelt hinabgeschleudert werden und erst nach 
langer Zeit wieder heraufsteigen würde, um dann weiteren Qualen 
durch einen Adler ausgesetzt zu werden, von denen er nur Er- 
lösung hoffen könne, wenn ein Gott freiwillig für ihn in den 
Hades hinabsteige. Auch der letzte Versuch des Chors, ihn 
umzustimmen, schlägt fehl, und nun erreicht seine Heldenhaftigr 
keit ihren Höhepunkt in den herrlichen Anapästen v. 1075 



1 
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bis 1086^ die eine Kraft atmen, die man echt shakespearisch 
nennen könnte: 

jtQog tain in ifiol QLTCreöd'G) ^ilv 

jcvghg &(iipi/lx7ig ßööXQvxog^ aid'iiQ tf' 

iQ6d^L^E6d'C3 ßQOvxri 6<paxsXa) t 

ay^CcDV äveiKov xd'öva tf' ix jtvd'fiivoov 

avtatg Qit^aig n^psv^ia xQaSaCvoij 

xv^a dh %6vxov tQüc^st Qod'io) 

6vyxA6eLBV 

t&v r' oifQavLCov aötgcav dtöSovg, 

ig t£ xs^aLvbv TdgtaQOv aQÖriv 

^ttffEts difiag toiiibv ävdyxtig 

öteQQatg SCvaig' 

ndvtmg ifui y oi) d'avatdiöEL. 

Noch fordert Hermes den Chor auf, sich zu entfernen , damit 
das Brclllen des Donners nicht seinen Sinn betäube; doch dieser 
erklärt, mit dem Helden leiden zu wollen. Es ist dies ein grofs- 
artiger Beweis von Sympathie für den Helden. Es geht daraus 
mit Bestimmtheit hervor, dafs der Chor den Prometheus nicht 
für einen Verbrecher hält, denn von einem solchen könnte er 
sich unbeschadet seiner sonstigen Sympathien trennen. Andrer- 
seits erscheint doch der Entschlufs so weitgehend, da der Chor 
sich doch in dem Stücke mit dem Helden und seinem Streben 
keineswegs identifiziert, dafs zu diesem Schlufs wohl ein technischer 
Zwang mitgewirkt haben mufs. Der Chor konnte nicht, ohne 
den Eindruck völlig zu zerstören, einfach nach der Katastrophe 
abziehen; so läfst ihn der Dichter mit Prometheus zugleich ver- 
schwinden, der nunmehr unter furchtbarem Getöse und dem 
Aufruhr der Elemente in die Tiefe sinkt, während aus seinem 
Munde die Worte schallen: 

& liTitQbg ifirlg öißag^ ä) Ttdvtav 
aid"fiQ ^oivhv fpdog alXCö6<oVj 
iöOQ&g fi' &g ixdtxcc itd6%m. 

Das ist der letzte Eindruck, der dem Hörer übermittelt wird: 
*Du siehst, welch Unrecht ich dulde'. 

So ist Prometheus durch das ganze Stück derselbe ge- 
blieben; ungebeugt läfst er das harte Unrecht über sich er- 
gehen, felsenfest bleibt sein Sinn auch bei der mafslosen 
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Verschärfang seiner Strafe. Sein Charakter ist völlig einheit- 
lich gezeichnet, ebenso wie der des Zeus; die ganze Handlung 
verläuft ohne Widerspruch; so klar wie der Text ist, so klar 
liegt der Inhalt des Stückes vor uns. Zum Stoff der Tragödie 
hat der Dichter eine Episode aus der Gottergeschichte gewählt, 
die ein prächtiges tragisches Motiv enthält, dessen Träger ein 
Held von titanenhafter Gröfse war. Der Vorwurf, den die 
Sage bot, war so überaus glücklich, dafs Aschylus keinen wesent- 
lichen Zug hinzuzudichten brauchte; freilich verlangte er eine 
grofsartige Gestaltungskraft, über die nicht jeder Dichter ge- 
bietet. Grausig erschütternd sind die Qualen, die vor unseren 
Augen an dem Helden vollzogen werden, zugleich mitleiderregend, 
weil wir dem Helden unsere ganze Teilnahme widmen, der als 
der grofste Wohlthäter der Menschen mit sichtlicher Liebe vom 
Dichter geschildert ist und um dieser Wohlthaten willen das 
Leid, das er voraussah, freiwillig auf sich genommen hat, das 
Ganze von erhebender Wirkung, weil wir ein gewaltiges Bild 
männlicher Kraft und Charakterstärke von titanischer Grofse vor 
uns aufgerollt sehen, das sich um so edler und reiner aus dem 
Rahmen seiner Umgebung abhebt, je ungtinstiger, ja grausamer 
sein Gegner gezeichnet ist. Freilich von Gerechtigkeit ist keine 
Rede; der Schlufs des Stückes krönt die Ungerechtigkeit des 
mächtigen Feindes, aber diese Ungerechtigkeit ist nicht gröfser 
als in der Tragödie von Golgatha, und gerade der Prometheus 
ist ein Beweis dafür, dafs die Gerechtigkeit keine notwendige 
Kompensation für das Schmerzgefühl ist, das der Tragiker in 
uns erweckt, sondern dafs er sie völlig entbehren kann, wenn 
er anderen Ersatz findet, um statt des abstofsenden Eindrucks 
einer argen Zweckwidrigkeit eine echt künstlerische, erhebende 
Wirkung hervorzubringen, zugleich auch ein Beweis, dafs ein 
edles Märtyrertum keineswegs ungeeignet ist als Stoff einer 
Tragödie. Gerade in den Sieben und im Prometheus, denjenigen 
Tragödien, in welchen Aschylus die Stoffe behandelt, welche von 
gewissen Theoretikern als untragisch perhorresziert werden, das 
blinde Verhängnis, das den Helden unerbittlich ins Verderben 
reifst, und das Dulden für edle Thaten, ist die tragische Gesamt- 
wirkung die grofsartigste und zugleich reinste. Für die künst- 
lerische Wirkung kommen nun freilich noch ganz andere Gesichts- 
punkte in Betracht. Dafs die dramatische Durchführung im 
Prometheus zu wünschen übrig läfst, ist bei Besprechung des 
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Inhalts schon gelegentlich berührt worden. Von dramatischer 
Lebendigkeit und packender Wirkung sind eigentlich nur die 
Eingangs- und die Schlufsscene, beide allerdings in grofsartiger 
Weise; alles übrige steht unendlich weit zurück, das beste ist 
noch die lose angefügte Episode der lo. Auch im einzelnen 
treten manche Schwächen hervor, die entschuldigt werden durch 
den mageren Stoff, der künstlich gedehnt werden mufste. So 
veranlafst z. B. Prometheus v. 288 den Chor, seinen geflügelten 
Wagen zu verlassen, um sein künftiges Schicksal zu vernehmen. 
Als aber der Chor der Aufforderung nachgekommen ist und hin- 
zufügt: ro'bg 6oi)g de TCÖvovg XQ^t^ ätä ycavrbs äxovtfaL (v.'298), 
erscheint plötzlich Okeanos, uud nach dessen Fortgang erfolgt 
erst die Fortsetzung der Schilderung der Verdienste um das 
Menschengeschlecht, dann nach einem Stasimon des Chors erst 
wieder das Auftreten der lo, und erst innerhalb dieser Soeöe, 
an zwei verschiedenen Stellen (v. 781 und 897), wird (}ia.s. Ver- 
sprechen eingelöst. Auch die Scene mit der lo erfährt in ihrem 
Verlauf eine künstliche Unterbrechung aus Gründen, die ganz 
aufserhalb der Handlung liegen. Eben schickt sich Prometheus 
an, der lo ihre weiteren Schicksale zu berichten, da unter- 
bricht ihn der Chor (v. 658) und bittet jene um die Erzählung 
ihres Leids von Anfang an. Natürlich mufs unter solchen Wiü- 
kürlichkeiten der korrekte Aufbau des Dramas leiden. Dazu 
kommt als ein fernerer Mangel die auffallende Unbedeutendheit 
der Chorgesänge, die weit hinter allen Liedern zurückstehen, di^ 
Aschylus seinen andern Tragödien eingereiht hat, so dafs wir 
in dem lyrischen Element keinen Ersatz finden für die mangel- 
hafte Dramatik. Dagegen tritt das theatralische um so stärker 
hervor. Schon dafs die Handlung sich in der Götterwelt ab- 
spielt, mochte einen besonderen Reiz ausüben. Dazu kam 
das Übernatürliche und Wunderbare, das den Einzelheiten an- 
haftete; die Fesselung des Helden selbst, das geflügelte Gefährt, 
auf welchem der Chor, der vierbeinige Vogel, auf dem Okeanos 
sich nähert, wovon noch weiter unten die Bede sein wird, das 
Auftreten der gehörnten lo mit all dem Märchenhaften, das mit 
dieser Scene verbunden war, das Getöse des Donners, der- Aufruhr 
der Elemente am Schlufs des Stückes, das Versinken des Pro- 
metheus mitsamt dem ganzen Chor, alles das mochte das 
athenische Publikum mächtig erfassen und seine Phantasie aufs 
lebhafteste anregen. Wir werden dem solche Bedeutung nicht 
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mehr beilegen und trotz aller grofsartigen Tragik ^ trotz aller 
erhebenden moralischen Wirkung, die wir immer empfinden, 
wenn wir zu einem Idealbild edler Opferfreudigkeit und männ- 
licher Charakterstärke bewundernd aufblicken, uns über die 
Schwächen des Stückes nicht täuschen und als Kunstleistung im 
ganzen dasselbe dem Meisterwerk des Aschylus, dem Agamemnon, 
nachstellen. 

So stimmen wir im allgemeinen dem Urteil von Christ, 
Litteraturgesch. p. 162 bei: „Die hohe Bedeutung des uns er- 
haltenen Stückes liegt nicht in dem Aufbau der Handlung, die 
vielmehr sehr geradlinig verläuft und durch die locker eingelegte 
Episode der gleichfalls durch Zeus ins Unglück gestürzten und 
auf ihren Irrfahrten bis zum Kaukasus kommenden lo mehr 
gedehnt als verwickelt wird, sondern in der grofsartigen Zeich- 
nung des Titanen, der als gemarterter Dulder für die dem 
Menschengeschlecht erwiesenen Wohlthaten an die hehre Gestalt 
des christlichen Menschenerlösers erinnert". Zuviel Symbolik 
trägt A. W. Schlegel hinein, Vorlesungen I p. 164: „Prometheus 
büfst seine Empörung gegen die weltregierende Macht, und diese 
Empörung besteht in nichts anderem als der bezweckten Ver- 
vollkommnung des Menschengeschlechts. So wird er ein Bild 
der Menschheit selbst, wie sie, mit unseliger Voraussicht an ihr 
enges Dasein festgeschmiedet, ohne irgend einen Bundesgenossen 
den gegen sie verschworenen unerbittlichen Naturmächten ein 
unerschütterliches Wollen und das Bewufstsein ihrer hohen An- 
läprüche entgegenzusetzen hat". Vollkommen zutreffend dagegen 
sind seine Urteile p. 163: „Der gefesselte Prometheus ist die 
Darstellung standhaften Leidens", und p. 166: „Der Triumph des 
Unterliegens ist wohl niemals grofsartiger gefeiert worden". 
Unklar wie immer ist Nicolai, Gr. Litt I 171: „Prometheus, 
ein antiker Faust. Das Motiv dieser kühnen und gelehrten 
Göttertragödie ist schroff wie der Widerspruch zwischen der 
göttliche Weisheit und menschliches Bedürfnis vermittelnden 
Figur des Büfsers Prometheus". 

Ein grofser Teil der Kritiker hat nun in dem gefesselten 
Prometheus so schwerwiegende Widersprüche gefunden, dafs er, 
zugleich gestützt auf die Thatsache, dafs Aschylus auch einen 
IlQoiiri^sifs kvöiisvog geschrieben hat, und in Berücksichtigung 
der ' Fragmente und sonstiger Überlieferungen aus dem Altertum 
über das verloren gegangene Stück zu der Überzeugung gekommen 

Richter, Zur Dramaturgie des Aschylus. 5 
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ist; dafs der Sa^yLdnris im Ivoinevog seine Berichtigung gefunden 
habe derartig^ dafs nunmehr Zeus ebenso wie Prometheus in 
ganz anderem Lichte erscheine und der Dichter auch mit dem 
äsö(A0ti^g etwas ganz anderes bezweckt habe^ als die Dichtung 
für sich allein betrachtet an die Hand gäbe. So sagt Welcker^ 
Trilogie p. 85: „Indem Prometheus durch den Stellvertreter be- 
freit wird, nimmt er zugleich mit dem freiwillig angelegten 
Zeichen seiner Bande die Lehre davon, dafs nur durch Selbst- 
beschränkung, durch das Gefühl der Abhängigkeit vom AUer^ 
höchsten* der unsterbliche Geist seine Freiheit und sein Wohlsein 
sichere'^; Schomann, Prometheus p. 29: „Dasjenige, was uns 
als Tyrannei erscheint, ist im Sinne des Aschylus nur ein Akt 
der wenn auch streng, so doch nicht unverdient strafenden 
Gerechtigkeit"; p. 25: „Die Versöhnung mufs im gelösten Pro- 
metheus dargestellt worden sein, und zwar eine ganze, volle, 
wirkliche Versöhnung, das heifst eine solche, die aus der An- 
erkennung der Wahrheit und des Rechts hervorging, wodurch 
die frühere Entzweiung in ihrem Grunde, der Verkennung des 
Wahren und Rechten, aufgehoben und Freundschaft an die Stelle 
der Feindschaft gesetzt wurde"; Bernhardy, Gr. Litt. II, 2, 270 
glaubt voraussetzen zu müssen, dafs „der gefesselte Prometheus 
seine Lösung und Berichtigung im verlorenen Prom. Ivöiisvog 
erhielt"; Bergk III, 314: „Aschylus konnte den Chor benutzen, 
um gegenüber den trotzigen Aussprüchen des Titanen auf das 
Recht des Zeus hinzuweisen; aber indem er diese Rechtfertigung 
für die zweite Tragödie aufspart, begnügt er sich, auf die grofse 
sittliche Wahrheit hinzuweisen, dafs alles menschliche Sinnen 
und Trachten, aller Eigenwille den göttlichen Ratschlüssen gegen* 
über eitle Thorheit sei"; ibid. p. 324: „Das Schicksal des Pro- 
metheus veranschaulicht eben den Gedanken, dafs alle Schlauheit 
der höheren Weisheit gegenüber zu Schanden wird, daüs jede 
Empörung gegen die Weltregierung durch schwere BuJGse gesühnt 
werden mufs"; Wecklein, Studien zu Aschylus p. 27: „Prometheus 
mufste durch seinen Befreier Herakles zu seiner Beschämung 
und inneren Demütigung erfahren, dafs seine Bestrafung eine 
gerechte gewesen sei und eine Sühne fordere". „Je gröfser der 
Trotz des Titanen gewesen, um so glänzender tritt dessen De- 
mütigung hervor, um so eindringlicher wird die Ehrfurcht, die 
religiöse Furcht vor der Macht des Zeus zu Herzen geführt"; 
derselbe, Prometheusausgabe p. 16: „Der Schein einer Schuld 
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des Zeus ist dem Dichter ökonomisches Mittel and dient ihm 
gerade dazu^ um samt Prometheus alle Welt zu überzeugen, 
dafs Zeus ton Anbeginn der weise und gerechte, wenn auch 
strenge und gewaltige Weltherrscher gewesen ist"; „die ganze 
dramatische Entwickelang hat ihren Gegenstand und ihr Ziel 
an dem Charakter des Prometheus; an ihm wird gezeigt, dafs 
jede Empörung gegen Zeus eine Verkennung seiner weisen Ab- 
sichten sei, dafs jegliche Schuld, die man ihm andichte oder 
angedichtet habe, auf kurzsichtiger und böswilliger Beurteilung 
beruhe, dafs auch der verlockendste und verführendste Schein 
des Rechtes der Empörung als Trug und Täuschung sich heraus- 
stelle"; Teüffel-Wecklein, Perserausgabe p. 15: „Zeus erscheint 
durchgängig als gewaltthätiger Tyrann, ganz im Widerspruch 
mit den sonstigen theologischen Ansichten des Dichters. Dies 
erklärt sich dadurch, dafs diese Auffassung im weiteren Verlauf 
der Trilogie ihre Berichtigung erhielt und zu einem verschwin- 
denden Moment herabgesetzt wurde"; sehr gewunden Günther 
p. 104: „Aschylus führt uns die Entwickelungsgeschiohte der von 
Zeus einst usurpierten, wenn aixch mit moralischer Berechtigung 
usurpierten und für alle kommenden Zeiten berechtigten Herr> 
Schaft in demjenigen Stadium vor, wo • der Kampf mit dem 
älteren, relativ auch berechtigten Göttergeschlechte zu des 
ersteren Gunsten sich entscheidet"; p. 105: „Die durch die Um- 
stände seiner Thronbesteigung erzeugte bedingungsweise Ab- 
hängigkeit des Zeus vom strafenden Geschick nötigte diesen, 
anstatt sein Hoheitsrecht mit Gewalt, welcher Prometheus eben 
beharrlich trotzt, durchsetzen zu können, auf dem Wege aus- 
söhnenden Vergleichs mit den entthronten Mächten^ den Titanen, 
also durch eine gewisse Eonzession an die eine Sühne fordernden 
Moiren und Erinyen auch auf ethischem Gebiete seine Herrschaft 
zur Anerkennung zn bringen"; p* 106: „Prometheus büfst für 
seine Auflehnung gegen den von ihm selbst mit eingesetzten 
Herrn, dessen Allgewalt er doch, wo er sich selbst ihr unter- 
ordnen soll, nicht anerkennen will; dieser mufs, um auch sittlich 
die oberste Macht repräsentieren zu können, dem ewig unum- 
stöfslichen Becht seinen Tribut bezahlen, indem er dessen Ob« 
macht über sich in einem ersten und einzigen Falle zugesteht". 
Der Gedanke der Berichtigung durch das folgende Stück ist 
eigentlich monströs. Man stelle sich nur einen Dichter vor, der 
eine Tragödie von 1100 Versen geschrieben^ in der er ganz 
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besondere Liebe auf die klare , plastische Ausgestaltung der 
Charaktere verwendet hat, so dafs zu dem einheitlichen Bilde 
auch nicht ein Zug fehlt, nicht ein Zug dem anderen wider- 
spricht, und dann das entworfene Bild, das sich dem Zuschauer 
fest eingeprägt hat, gleich darauf berichtigt, so dafs der Inhalt 
des vorhergehenden zu einem verschwindenden Moment herab- 
gesetzt wird. Dann lief also das ganze erste Stück auf Schein 
und Täuschung hinaus; für so stümperhaft halten wir aber den 
Aschylus nicht, dafs wir ihm zutrauen sollten, er habe diesen 
Schein als ökonomisches Mittel benutzt, um schliefslich gerade 
das Gegenteil von dem als richtig zu beweisen, was er mit 
klaren Worten immer und immer wieder ausspricht; auch hätte 
sich wohl das athenische Publikum kaum einen solchen Schein 
gefallen lassen. Denn an der Thatsaohe, dafs Zeus im ds6^6trig 
der ungerechte Tyrann, Prometheus der Wohlthäter der Menschen 
ist, läfst sich doch nicht rütteln. Bei Prometheus macht zwar 
Schomann den Versuch, seine Verdienste zu verkleinern, ja 
geradezu in ihr Gegenteil zu verkehren, indem er p. 53 sagt: 
„Weit entfernt, dafs Prometheus das Menschengeschlecht wahrhaft 
veredelt hätte, hat er es vielmehr von dem Wege zur wahren 
Veredelung abgelenkt: er hat die Menschen klug gemacht, bevor 
sie gut waren, hat ihnen durch die Klugheit Mittel gegeben, 
ihre niederen Bedürfnisse zu befriedigen, bevor sie die Ahnung 
höherer hatten, hat sie ihre höhere Bestimmung verkennen 
lassen, sie den Himmlischen entfremdet'^ u. s. w. Aber man sieht 
sofort, dafs das reine Erdichtungen von Schomann sind, von 
denen bei Aschylus kein Wort steht. Betreffs des Zeus mufs 
aber Schomann selbst zugestehen, p. 10: „Wer, der dem Ein- 
druck, den die Tragödie macht uud also, nach der Intention 
des Dichters, auch zu machen bestimmt ist, sich unbefangen 
hingiebt, wer kann sich dessen erwehren, dafs in der That Pro- 
metheus das allerschreiendste, das allerempörendste Unrecht er- 
dulde?" Dieses Zugeständnis ist höchst wertvoll. Wer unbe- 
fangen sich dem Eindruck, den der Dichter beabsichtigt hat, 
hingiebt, sieht im Zeus den ungerechten Tyrannen; wer aber 
befangen ist durch vorgefafste Meinungen und Systeme, in die 
alles hineingeprefst werden mufs, auch wenn es sich nicht fügen 
will, oder durch das, was er irgendwo anders gelesen hat, der 
sieht alles, was der Dichter sagt, als Schein an und erkennt in 
dem ungerechten Tyrannen trotz alledem den allzeit weisen und 
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immer gütigen Weltbeherrscher. Da ziehen wir es lieber vor, 
unbefangen zu sein. Doch wir wollen den Gründen , die zu 
solchen Erfindungen geführt haben ^ näher treten; denn dafs es 
Erfindungen sind^ giebt Schömanu ja selbst in der Hauptsache 
zu (Über den Prometheus des Aschylus, Opusc. III p. 120 ff.), 
nur hält er sie für notwendige Ergänzungen. 

Diese Gründe sind zunächst theoretischer Natur. Man hat 
geglaubt, Aschylus habe sich weder mit den Grundgesetzen der 
Tragik, die durchaus den Nachweis der Gerechtigkeit und einer ver- 
nünftigen Weltordnung verlangten, noch mit dem Glauben seines 
Volkes, noch mit seinen eigenen religiösen Ansichten, die in den 
anderen Stücken zur Genüge niedergelegt sind, noch mit seiner 
sonst stets erfüllten Aufgabe, die religiösen Vorstellungen des 
Volkes zu läutern und durch reinere, sittlichere zu ersetzen, in so 
schroffen Widerspruch setzen können. Den ersten Gesichtspunkt 
glauben wir schon zur Genüge widerlegt zu haben, und dafs die 
Griechen oder auch nur die Zeitgenossen des Aschylus über den 
beregten Punkt anders gedacht hätten, dafür fehlt uns jede 
Handhabe, während die Tragödien des Aschylus ^ selbst, wenn 
man nicht von vorgefafsten Meinungen ausgeht, der beste Beweis 
dagegen sind. Jedenfalls müssen wir den Günth ersehen Satz 
(a. a. 0. p. 11): „Befriedigen konnte die Zeit- und Gesinnungs- 
genossen des Aschylus nur, was, innerlich wahr und überein- 
stimmend, geeignet war, die Vorstellung einer zweckmäfsigen 
und vernünftigen Welteinrichtung hervorzubringen" von vorn- 
herein als Grundlage für die Beurteilung eines äschyleischen 
Stückes weit von uns weisen. So engherzige, einseitige und 
lederne Philister sind die Griechen zu keiner Zeit gewesen, und 
dafs sie im Leben wie in der Kunst noch manches andere be- 
friedigt hat, manches sogar, wovon wir uns kopfschüttelnd weg- 
wenden, was mit einer vernünftigen Weltordnung gar nichts zu 
thun hat, wissen wir ganz genau. Auch der zweite scheinbare 
Widerspruch, der zwischen dem äschyleischen Zeus im gefesselten 
Prometheus und dem Volksglauben bestehen soll, verflüchtigt 
sich ganz bei näherer Betrachtung. Der emphatische Ausruf: 
„Welch ein Abgrund von Unbegreiflichkeit, — welch eine Ver- 
kehrtheit der Religion — oder welch eine Verwegenheit des 
Dichters, der sich unterfing, so dem Glauben seines Volkes und 
seinen Göttern Hohn zu sprechen!*' (Schömann p. 12) macht 
seinem Schöpfer keine Ehre. Verkehrtheiten von unserem Stand- 
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punkt aus gab es freilich in der griechischen Religion eine ganze 
Menge; wer danach suchen will, wird aber noch ganz andere 
entdecken ; als die sind^ welche Äschylus im Prometheus zur 
Darstellung gebracht hat; dafür war sie aber auch ungleich 
phantaisieYoller und poesiereicher als die Religionen unserer Z&t. 
Und Hohn hat er dem Glauben seines Volkes auch nicht entfernt 
gesprochen. Hier gilt G. Hermanns Wort: neque haJmerunt 
ista offensionem nee pottierunt habere, ut in religianibus, quae totale 
ex huiuscemodi fäbulis essent compositae (Opusc. IV 257). Auch 
zu den Zeiten ^ wo sich bereits ein reiner Gottesbegriff heraus- 
gebildet hatte y wo Zeus aus dem einen Gotte^ der die anderen 
an Macht überragt^ sich schon der Gottheit schlechiihin, in der 
die höchste Weisheit^ Güte und Gerechtigkeit mit der Macht 
vereint ist, zu nähern anfing, hielt das Volk doch an den ihm 
lieb gewordenen Sagen aus der Gotterwelt fest. Wieviel davon 
auf Kosten des wirklichen Glaubens kam, wieviel auf Kosten 
des poetischen Zuges, der durch das ganze Volk ging, läfst sich 
im einzelnen nicht feststellen, ist auch vollstiLndig gleichgültig. 
Kurz, die Widersprüche sind da, sie zeigen sich bei Sokrates 
geradeso wie bei den Dichtern, und Äschylus ist davon ebenso«- 
wenig frei wie irgend ein anderer. Das zeigt er auch gerade 
in den Tragödien, aus denen so gern Chorlieder citiert werden, 
um seine geläuterte Gottesauffassuug zu beweisen; so baut er 
zum Beispiel im Agamemnon : die Handlung wesentlich auf dem 
gräfslichen Verlangen der Artemis nach der Opferung der 
Iphigenie auf, was doch gewifs eine Verkehrtheit der Religion 
ist, geradeso wie das Verlangen der Opferung des Isaak, und 
benutzt in demselben Stück die durchaus ungerechte Strafe, welche 
durch Apoll der Kassandra wegen ihrer Keuschheit auferlegt 
wird. Was er aber bei Apoll und Artemis sich erlaubte unbe- 
schadet seiner sonstigen Verehrung, die er diesen hehren Gott- 
heiten in seinen Liedern zollt, konnte er auch bei Zeus unbedenklich 
thun. Äschylus verwendet eben die Göttersagen, wie sie im 
Munde des Volkes umgingen, natürlich mit der Freiheit, wie sie 
jedem dramatischen Dichter gestattet ist. Dementsprechend hat 
er auch im Prometheus seinen Zeus gemäfs den herrschenden 
Vorstellungen über die Theogonie gezeichnet. Da der Inhalt den 
Kämpfen der Gotter und Titanen entlehnt ist, also einer Zeit, 
wo es sich für Zeus um Gründung und Sicherung seiner Herr- 
schaft bandelte, ist dieser natürlich ganz wie in den theogonischen 
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Sagen der kämpfende Gott^ der mit rücksichtsloser Strenge seine 
Autorität wahren will, der seine Feinde mit Härte und Grau- 
samkeit niederwirft, der dem griechischen Grundsatze huldigt: 
^Dem Freunde mogliehst viel Gutes, dem Feinde möglichst viel 
Böses'. Der Zeus der Theogonie ist eben nach der Volks- 
auffassung keineswegs ein Ideal, und von frevelhafter Op^position 
gegen den Glauben des Volkes kann gar keine Bede sein. Im 
Gegenteil könnten wir dem Dichter den Vorwurf eines argen Ana- 
chronismus nicht ersparen, wenn er ihn als den Inbegriff aller Weis- 
heit, Güte und Gerechtigkeit geschildert hätte. So können denn alle 
die scheinbar widersprechenden Aufserungen der äschyleischen 
Personen und des Chores, soweit wir in ihnen des Dichters eigenes 
Denken über die Gottheiten, das Schicksal, die Schuld, Recht 
und Gerechtigkeit wiederzufinden glauben, nichts beweisen, eben- 
sowenig wie die Auffassung von der Gottheit, die wir in Goethes 
Iphigenie und dem Schlufs des Faust finden, für das richtige 
Verständnis seines Prometheus^Gedichtes heranzuziehen ist. Ver- 
schiedene Begebenheiten, ja verschiedene Phasen einer Handlung 
erzeugen im d^kenden Menschen über diejenigen Dinge, deren 
sichere Kenntnis ihm versagt ist, die wechselndsten Anschau- 
ungen, und auch der Gläubigste, der auf unerschütterlichem 
Grunde zu stehen glaubt und in seinem Glauben eine feste Wehr 
und Waffe zu haben wähnt, wird bei gewissen Vorkommnissen 
irre, nur kleidet er seine Zweifel in die Worte: *Herr, unbe- 
greiflich sind deine Wege!' Zu diesem Ausweg brauchte Äschylus 
seine Zuflucht nicht zu nehmen; die ifeligiösen Vorstellungen 
seines Volkes gaben ihm einen Zeus aus der ersten Zeit seiner 
Herrschaft, der ganz anders war als der, zu dem man später 
betete, und die gewifs schönen Worte aus dem Agamemnon: 
Zei)g i6x£(f6noivov 7cd[in;sv xccQaß&ötv *Eqivvv (v. 58), nd^st (id- 
d'og (v. 187), jd^Tca d^ totg lihv ^advvtfiv fiad'stv i%LQQi%BL (v. 261), 
oim itpa Ttg — d'€oifg ßQOt&v äl^ioikfd'ai fi^Xeiv — &<focg id'üct&v 
XdQig — %aTot%''* o ** o*x sixSBß^g (v. 381 ff.), Sl%a *' akkcvu 
fiov6(pQ(ov sl — fit. rö dvötfsßig yäQ l^ov — [istä fihv itXstova 
tiTctsij — 6q>£tdQa d* sMxa yivva, — oIkg^v yäg eifdvdiTUov — 
KakUxaig xövfiog &€i (v. 754 ff.), ^ixa ii Xäiixsi [ihv iv dv^xd- 
nvoLQ SAyLoatv^ — xov <J' ivaüfifiov tCsv ßiov (v. 767 £), ä^uc 
SQdfSag fijta itd6%ciyif (v. 1528), q>iQ6i q>6Q0Vt\ iycxCvsi d' 6 xai- 
viov. — (li^vsL dh fiiavotnog iv d'QÖVG} ^ihg — xad'stv tbv 
S^iaina' ^ifSyitov ydp (v. 1561 ff.), Stellen, die aus den Choe- 
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phoren, den Eumeniden, den Schutzflehenden beliebig vermehrt 
werden können, haben an Ort und Stelle ihre volle Berechtigung 
und zeigen die tiefe Religiosität und strenge Moral des Dichters, 
aber irgend welche Beweiskraft für die Tendenz, die derselbe 
mit seiner Schilderung des' Prometheus verbunden hat, können 
sie unmöglich hab^n. Dafs aber Aschylus sich die Aufgabe 
gestellt habe, die religiösen Vorstellungen seines Volkes zu 
läutern und durch reinere, sittlichere zu ersetzen, ist eine jener 
durch nichts bewiesenen Behauptungen, durch die man glaubt, 
den Aschylus zu heben, während man ihn in Wahrheit herab- 
setzt. Aschylus steht so hoch, dafs er diese künstliche und 
unwahre Erhöhung wahrhaftig nicht nötig hat; er hat seinen 
Dichterberuf nicht so verkannt, dafs er den Zweck der Be- 
lehrung verfolgt hätte, und wo er einmal, wie in den Eumeniden, 
neben dem künstlerischen Zweck noch eine andere Tendenz 
hineingetragen hat, ist das sehr zum Schaden der Wirkung ge- 
schehen. Dafs freilich ein weiser, geistvoller, gemütreicher und 
tief moralischer Dichter, der seine Zeitgenossen weit überragt, 
durch die Entwicklung seiner Ansichten über gewaltige, mächtig 
erschütternde Ereignisse auch belehrt und läutert, ist selbst- 
verständlich; aber die Tendenz liegt ihm fern. Auch geben die 
Tragödien des Aschylus keine Grundlage für jene Behauptung; 
die Sieben sprechen durchaus dagegen, und was wir über die 
weitere Fortführung der Sage von den Danaiden teils wissen, 
teils vermuten können, ist auch durchaus nicht geeignet, die 
Ansicht zu stützen; der Prometheus aber gar kann nur, wenn 
man dem Dichter Gewalt anthut und sein Werk umdichtet, dafür 
ins Feld geführt werden. 

Was nun den Xvö^svog betrifiFt, so folgen wir in Anbetracht 
der mannigfachen Gründe, die dafür sprechen, der fast allgemein 
angenommenen Ansicht, dafs derselbe als Fortsetzung des äeö^j^ätrig 
gedichtet ist, obgleich die Zeugnisse des Scholiasten an sich 
nicht genügende Beweiskraft haben (cf. Schömann p. 102). Aber 
auch in seinen Fragmenten finden wir keine Ausbeute für die 
Annahme einer inneren Versöhnung zwischen Prometheus und 
Zeus und die Offenbarung des ungleich höheren und edleren 
Wesens des letzteren. Wir erfahren aus ihnen, dafs ein Chor 
der Titanen erscheint, um nach langer Wanderung die Leiden 
des Helden zu schauen, ferner, dafs Prometheus ihnen die Qual, 
die er durch den Adler leidet, ausführlich schildert, wobei er 
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erklärt, dafs er ein Ende seines Elends nur im ersehnten Tode 
suche; der ihm freilich versagt sei. Danach würde^ Yorausge- 
setzt; dafs wir der ciceronianischen Übersetzung; in der uns 
diese im Original verloren gegangene Stelle vorliegt; trauen 
können, Promethens durch die Qualen mürbe gemacht sein; 
woraus übrigens nicht folgt, dafs das itayLtp^eC^ in v. 529 des 
dsöumtrig darauf hinweist und dementsprechend zu übersetzen 
ist; wie Welcker will. Ferner erfahren wir, dafs Prometheus 
wiederum seiner Wohlthaten für das Menschengeschlecht gedenkt; 
dafs er dem Herakles seine ferneren Erlebnisse auf seiner Wander- 
schaft zu den Hesperiden vorhersagt; wobei ganz ähnlich wie in 
der lo-Episode wunderbare Abenteuer erzählt und ferne Länder und 
Volker märchenhaft geschildert werden, dafs HerakleS; ehe er den 
befreienden SchuTs thut; zum Apoll betet; dalB er das Geschofs wohl 
lenken möge, und dafs Prometheus; wie Plutarch Vit. Pompei 
init. ausdrücklich bei Erwähnung des betreffenden Verses hinzu- 
fügt; nach seiner Befreiung zu Herakles die Worte spricht: 
*Du; des verhafsten Vaters liebstes Kind!' Dazu kommen nun 
noch einige Andeutungen alter Schriftsteller, teils über die Sage 
selbst; teils über die Behandlung durch Aschylus. Apollodor 
berichtet bei der Erzählung der Herakles -Sage II 5; 11 § 10, 
dafs dieser dem Zeus als Ersatz für Prometheus den unsterblichen 
Chiron, der; an unheilbarer Wunde krank (cf. II 5; 4 § 5); sich 
nach dem Tode sehnte; angeboten habe. Stellen wir damit zu- 
sammen die Worte des Hermes im gefesselten Prometheus: 

V. 1058 tOLOvds fiöxd'ov tsQfLa iii^ ri TtQoöSöota 

tcqIv &v d's&v tig Siädoxog tmv 6&v ic6v(ov 
g>ccv^^ d'eXijtfy t elg &vavyrixov fioXstv 
ZdiSriv xv£g>atä x afjupl TagrdQov ßd^rij 

so können wir wohl mit annähernder Sicherheit (cf. Schömann, 
Prometheus p. 145) annehmen; dafs Aschylus die Stellvertretung 
durch Chiron mit 'zur Lösung des Knotens verwandt habe. Der- 
selbe Apollodor sagt a. a. 0.: tbv n^o^kri^ia ih)6B dsöfibv iXö- 
fisvov (diese Lesart statt iXöfiavog iet vorzuziehen) tbv rflg ikaiag, 
Herakles habe den Prometheus befreit; nachdem derselbe den 
Olivenkranz als Fessel; d. h. als Symbol der Fessel, angenommen. 
Da nun Athenäus XV 674 D ausdrücklich erklärt, dafs Aschylus 
im kvöfisvog sage: Sti i%l ttiifj tov UQOfiri^dcjg xov 6tdq>avov 
jtsQct(d'3(iev tri ^B<p€ckfi^ ivtiTCoitVa tov ixeivov dsöfiov^ so haben 
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wir nicht zu zweifeln, dafs dieses Symbol der Fesselung, die 
Anlegung eines Kranzes, vom Dichter benutzt worden ist, wobei 
es völlig irrelevant ist, ob Aschylus von einem Olivenkranz oder 
einem Weidenkranz gesprochen hat, was bei der Unsicherheit der 
Lesart der von Athenäus a. a. 0. aus der Sphinx citierten Verse 
nicht zu bestimmen isi Dafs die Offenbarung des Geheimnisses 
seitens des Prometheus im Xvöfisvog erfolgte, ist zweifellos, da 
die ganze Verwickelung auf diesem Geheimnis beruht; dafs die 
Offenbarung der Befreiung vorausging, bezeugt Philodemus 
nsQl evösßsiag (Herkulanische Studien von Gomperz, 2. Heft 
Tafel 90): tbv IlQOin^^ea liieöd-av qyrfiiv AlfSx6Xoq^ Zti tb Xöyiov 
iliijvv6€v rö X€^l 0dtidogj &g x^eiov sttj tbv i^ a'drfig ysvvri^ 
d'Bvta KQsCtta} wxxa6t^av xov leatQÖgj ein Zeugnis, welches 
6. Hermann bei Abfassung seiner Abhandlung De Prometheo 
Aeschyleo nicht bekannt war. Freilich stünde das im Wider- 
spruch mit der ausdrücklichen Erklärung des Prometheus v. 796, 
dafs es für Zeus keine Abwendung seiner Entthronung gäbe, 
aufser wenn er seiner Fesseln entledigt wäre, und mit manch 
anderen trotzig kühnen Worten im dB^iianTjg, wie namentlich 
V. 204, 939 ff., 1033 ff.; aber wir haben schon aus einem Fragment 
gesehen, dafs Prometheus im Xvöfisvog nicht mehr derselbe ist; 
seine Todessehnsueht verträgt sich auch nicht mit der Verach- 
tung der härtesten Strafen, die er v. 1076 — 1086 zur Schau 
trägt. Psychologisch ist diese Änderung zu motivieren, mit 
Rücksicht auf die Durchführung der Handlung mochte sie dem 
Dichter notwendig erscheinen; freilich mufste die Figur des 
Prometheus an dramatischer Kraft verlieren. Aber dafür hatte 
er wieder den Vorteil, dafs sich Zeus an seiner Machtstellung 
nichts zu vergeben brauchte; hart, grausam, tyrannisch und un- 
dankbar konnte er den Zeus der Theogonie schildern, ohne aus 
den Vorstellungen des Volkes herauszufallen, schwach und macht- 
los schwerlich, denn er ist ja schliefslich als Sieger aus allen 
Kämpfen hervorgegangen. 

Abgesehen von diesen überlieferten Zügen kann nichts 
einigermafsen Sicheres für di« Rekonstruktion des kvöiisvog bei- 
gebracht werden; denn was Hygin in den Poetica astronomica 
und in den Fabulae von Prometheus erzählt, kann nicht ohne 
weiteres als mit der äschyleischen Darstellung übereinstimmend 
gelten. Es ergiebt sich also aus den Andeutungen im detffidnfigj 
den Fragmenten und den Zeugnissen folgendes: Die Titanen 



Der gefesselte Pfometheus. 75 

erscheinen bei Prometheus und h5ren Yon dem Todessehnsüchtigen 
eine Schilderung seiner Qualen und der Wohlthaten^ die er den 
Menschen erwiesen. Herakles befreit ihn von dem Adler^ bietet 
ihm als Stellvertreter^ der für ihn in den Hades gehen will, den 
Chiron an und erhält Kunde von seinen weiteren Fahrten. Pro- 
metheus offenbart sein Geheimnis, worauf ihn Zeus von den 
Fesseln lösen läfst, ihm aber die Verpflichtung auferlegt, fortan 
als Symbol seiner Fesselung einen Eranz zu tragen. Es ist 
wohl anzunehmen, dafs aufser Herakles auch 6aia aufgetreten 
ist. über die Durchführung im einzelnen wissen wir gar nichts 7 
nichts von einem Vertrage, der der Befreiung vorausgegangen 
ist, nichts darüber, wer den ersten Anstofs zur Versöhnung 
gegeben hat, ob etwa Zeus zuerst die Qualen des Prometheus 
durch die Entsendung des Herakles aus freien Stücken gemildert 
hat, um ihn dadurch nachgiebiger zu stimmen, nichts, wer die 
Entfesselung vorgenommen ^hat, namentlich nichts über das 
Psychologische aufser jenem einen berührten Punkt, nichts über 
eine innere Versöhnung, ja die Bemerkung Plutarchs zeigt, dafs 
noch nach der Befreiung vom Adler Prometheus den Zeus als 
ihm verhalst bezeichnet, nichts von einer Beschämung und inneren 
Demütigung, nichts von dem unendlich höheren und edleren 
Wesen des Zeus, nichts von der höheren Weisheit, der gegen- 
über alle Schlauheit zu Schanden wird, nichts von tiefer, ge- 
heimnisvoller Symbolik und anderen schönen Dingen, die phan- 
tasiereiche Kritiker hineingelegt haben. Wir wissen zunächst 
nur, dafs Aschylus im Xv6iisvo$ die Fortführung der Sage in 
dramatischer Form gegeben hat unter getreuer Benutzung über- 
lieferter Züge; ob es ihm gelungen ist, neben der äulserlichen 
Wiedergabe der Sage dieselbe zu verinnerlichen und psycho- 
logisches Interesse an den Voi^ängen zu erregen, mufs dahin- 
gestellt bleiben, doch ist daran im Hinblick auf die rein äufser- 
liche Lösung, die der Dichter für die schwerwiegende Frage in 
den Eumeniden beigebracht hat, billig zu zweifeln. Rechnen 
wir nun noch hinzu, dafs der lv6(isvog Wiederholungen des 
iBöptdntig enthielt, dafs die Verkündung der Wanderfahrten des 
Herakles eine verzweifelte Ähnlichkeit mit derjenigen der Irr- 
fahrten der lo hatte, dafs die Figur des Prometheus viel von 
ihrer Heldenhaftigkeit und ihrem Titanentum einbüfste, dafs von 
tragischer Wirkung, selbst wenn wir allerlei von den Erdichtungen 
der Interpreten als wahr annehmen wollten, eigentlich gar keine 
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Rede sein konnte, so werden wir dem Urteil Schlegels a. a. 0. 
p. 166 beistimmen: „Man hat Mühe, zu begreifen, wie der 
Dichter im erlösten Prometheus sich auf der gleichen Höhe hat 
erhalten mögen" Vom litterarhistorischen Standpunkt aus 
werden wir den Verlust des kvdfievog bedauern, vom ästhetischen 
haben wir dazu kaum Veranlassung. 

Und nun die Idee der Promethie? 6. Frey tag, Technik 
p. 7, belehrt uns darüber, wie die Idee sich in der Seele des 
Dichters aus dem rohen Stoff gestaltet, und giebt dem Dichter 
den guten Rat, wenn es für ihn auch unbequem, zuweilen 
schwierig ist, die Idee des werdenden Stückes in eine Formel 
abzuziehen und in Worten zu beschreiben, doch diesen Ab- 
kühlungsprozefs seiner warmen Seele schon im Beginn der Arbeit 
einmal zuzumuten und kritisch die gefundene Idee nach den 
Grundbedingungen des Dramas zu beurteilen, unter der still- 
schweigenden Voraussetzung, dafs eine einheitliche Idee neben 
der einheitlichen Handlung zu einem guten Drama durchaus 
notwendig sei. Und doch zeigt eine Betrachtung der bedeutend- 
sten Dramen, dafs es oft sehr leicht ist, den Inhalt oder den 
Gang der Handlung in wenige Worte zu kleiden, dagegen ganz 
unmöglich, eine einheitliche, abstrakte Idee aufzustellen, welche 
durch die Handlung zur Darstellung käme, während letzteres 
in vielen Fällen sehr leicht angänglich ist, ohne dafs deshalb 
etwa die betreffenden Stücke schon besser sein müfsten. Der 
Inhalt des Teil läfst sich sehr leicht in die Worte zusammen- 
fassen: ^Befreiung der Schweizer Kantone von der Zwingherr- 
schaft durch die That Teils'. Eine Idee aber aufzustellen, die von 
der Schweiz und der Persönlichkeit Teils abstrahiert und doch 
die Grundlage des Stückes bezeichnen soll, dürfte ein unaus- 
führbares Unterfangen sein; man würde so viele verschiedene 
Antworten bekommen, als Gefragte sind. Der eine würde viel- 
leicht als Grundidee aufstellen: ^Der Starke ist am mächtigsten 
allein'; der andere: *Ans Vaterland, ans teure, schliefs' dich 
an u. s. w.'; der dritte: ^Einigkeit macht stark'; der vierte, ^dafs 
ein kräftiges, urwüchsiges Volk nicht dauernd unterdrückt werden 
kann'; der fünfte: *Es kann der Frömmste nicht in Frieden 
leben....' und so fort. Alle diese Ideen finden im Teil ihre 
Ausgestaltung, keine einzige kann aber als einheitliche Grund- 
idee des Ganzen genügen. Derartige Versuche pflegen sehr häufig 
recht zu verunglücken. Wenn z. B. Freytag als Grundlage der 
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Maria Stuart angiebt: ^^ Aufgeregte Eifersucht einer Königin 
treibt zur Tötung ihrer gefangenen Gegnerin'^, so zeigt er durch 
die Hinzusetzung von * einer Königin' und * gefangenen*, wie 
wenig es ihm gelungen ist, die Idee loszulösen von den kon- 
kreten vom Dichter behandelten Verhältnissen. Er hätte sagen 
müssen: „Aufgeregte Eifersucht treibt zur Tötung der Neben- 
buhlerin '', und das mochte ihm als Idee des Schillerschen Stückes 
wohl selbst zu blafs erscheinen. Dieselbe Unmöglichkeit liegt 
bei Sophokles' Ajax und Philoktet vor. Sehr leicht ist es da- 
gegen, für die Antigone und die Sieben die leitende Idee heraus- 
zuschälen. Überaus treffend und zugleich lehrreich, aber immer 
noch nicht von unsern Kritikern zur Genüge beachtet, ist die 
so oft citierte Antwort Goethes aus den Eckermannschen Ge- 
sprächen vom 6. Mai 1827 auf die Frage, welche Idee er im 
Tasso zur Anschauung gebracht. 

Ist es schon dem eigenen Dichter des Tasso und des Faust 
nicht gelungen, eine einzige durchgehende Idee dieser Werke 
aufzustellen, so werden wir von der Notwendigkeit einer solchen 
überhaupt nicht viel halten und es bei gewissen Stücken recht 
müssig finden, danach zu suchen. Bei der Promethie ist die 
Sache um so schwieriger, als wir bei dem Xvöiisvog schon für 
den Gang der Handlung im grofsen, noch viel mehr aber für 
die spezielle Durchführung und die vom Dichter entwickelten 
Auffassungen auf reine Vermutungen angewiesen sind, über das 
dritte Stück aber, das manche mit den beiden besprochenen zu 
einem Ganzen vereinigt haben, überhaupt gar nichts wissen, 
woraus man etwas schliefsen könnte. Was daher als Hauptidee 
oder auch als Zweck aufgestellt worden ist, kann alles nicht 
befriedigen. Wir können weder annehmen, dafs Äschylus an 
diesem Kampf der Naturgötter mit den olympischen und ihrer 
Aussöhnung die Stellung der Menschheit zwischen Natur und 
vollkommenem Willen und die ursprüngh'che Begründung mensch- 
lichen Kulturdaseins auf der Erde durch Prometheus und Zeus, 
Themis und Herakles entwickelte (Scholl, Tetralogie p. 49), 
noch dafs er den Zusammenstofs des individuellen Willens mit 
dem göttlichen Becht darstellt (Bergk, III 332), noch dafs er 
eine mythische Verbesserung eines Mythus durch weitere Fort- 
bildung und ausgleichende Vermittlung giebt, indem Zeus durch 
die Verbindung mit Themis und Moira in der Herrschaft be- 
festigt wird und durch die Selbstbeschräukung, wodurch Pro- 
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metheus frei geworden^ der rechtmäfsige Herrscher für imme^r 
geworden ist (Welcker, Griech. Götterlehre II p. 269 flf.), noch 
daXs die Grundidee die Entwickelung und Läuterung des Zeus 
gewesen sei (Cäsar, Zeitschr. f. d. AltertumswisseHsch. 1845) 
oder die Entwickelungsgeschichte der von Zeus einst usurpierten 
Herrschaft (Günther a. a. 0. p. 104)^ noch dafs die Promethie 
die trilogische Yeranschaulichung einer Läuternngsverklärung des 
obersten Gewaltherrschers zum vernunftgesetzlichen Weltlenker 
im Beinigungsfeuer des als Titan Prometheus verbildlichten 
Menschengeistes ist (Klein I, 187); noch dafs man den Grundton 
des prometheischen Spieles in der Idee suchen dürfe, dafs das 
Menschengeschlecht auf seinen Wegen zu Gesetz und Sittlichkeit 
viele Stufen der Kultur nicht ohne Frevel durchlief, aber durch 
die Gottheit geläutert und in feste Schranken gewiesen wurde 
(Bernhardy II 2, 270), noch dafs Aschylus seinen Mitbürgern 
leidenschaftlichen Hafs gegen die Tyrannenherrschaft habe ein- 
flöfsen wollen (Schütz, Kommentar zu Prom. p. 178). Kanu 
man daher für den gefesselten Prometheus wohl mit einem ge- 
wissen Recht eine Grundidee herausschälen, uämlich den ^Triumph 
des Unterliegens' oder das Martyrium, so dürfte es doch für 
die Gesamt- Promethie das geratenste sein, auf die Aufstellung 
einer Grundidee zu verzichten und sich auf die Meinung zu be- 
schränken, dafs Aschylus in der Promethie einen Sagenstoff 
bearbeitet hat, der ihm einen Helden von gewaltiger, titanen- 
hafter Gröfse bot, dessen Los vorzüglich geeignet schien zur 
Erzielung echt tragischer und echt künstlerischer Wirkung. 

Lassen wir am Schluss den gefesselten Prometheus noch ein 
Wort über die Bühne des Aschylus sprechen. Als Schauplatz 
ist gedacht das ferne Scythenland (vv. 1, 317), eine ode, menschen- 
leere Gegend (vv. 2, 20) nahe der Meeresküste (vv. 88,. 137). 
Hier wird Prometheus an einem hochragenden, zerklüfteten Fels, 
bald Tcuyogy bald ndtQa, bald %ixQav^ bald ipdgayi, genannt, hoch 
oben (v. 167 ald'SQvov xivvyiia) fest angeschmiedet. Daraus folgt, 
dafs der Fels eine beträchtliche Höhe haben mufste und Pro- 
metheus das ganze Stück über die Front nur nach einer Seite 
haben konnte; die Annahme ringsumher sitzender Zuschauer 
ist damit ausgeschlossen. Der Fels wird vielmehr durch ein 
umfangreiches Setzstück auf einem Logeion, vor welchem die 
Zuschauer sich befanden, dargestellt. Der Chor naht sich auf 
einem oxog yttSQanös^ einem geflügelten Gefährt (v. 135). Dieser 
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Ausdruck für sich allein könnte wohl auf einen mit Flügehrossen 
bespannten Wagen , der zur Orchestra hereinföhrt^ schliefsen 
lassen^ alle anderen Andeutungen weisen aber darauf hin^ dafs 
Aschjlus den Chor durch die Luft heranschweben liefs. Denn 
Prometheus hört die Bewegung von Vögeln, der Äther erklingt 
vom Schlag der Flügel (v. 125 f.), der Chor sagt: ,,Ich nahte 
mich dieser Hohe (ndyog) im schnellen Wettstreit der Flügel, 
die Lüfte geleiteten mich" (v. 131 flF,); Prometheus fordert die 
Okeaniden auf, zu Boden zu steigen (v. 288), diese erklären, dafs 
sie den Äther verlassen und der felsigen Erde sich nähern 
wollen (v. 295 ff.). Das führt in Übereinstimmung mit der Tra- 
dition darauf, dafs die Flugmaschine in Anwendung kam, von 
welcher der Chor auf den Sprechplatz hemiedersteigt, und die 
Flugmaschine wieder führt mit zwingender Notwendigkeit auf 
die Bühnenhinterwand und die Balkenbedachung. Das hat Todt 
a. a. 0. p. 528 überzeugend dargethan. Nicht mit Sicherheit 
können wir das Erscheinen des Okeanos bestimmen^ ob er auf 
seinem vierbeinigen Vogel zu ebener Erde heranreitet^ oder 
durch die Luft hemiederschwebt^ oder während seines ganzen 
Auftretens in der Höhe weilt, mufs dahingestellt bleiben. 

Der Chor wird während des Gesanges der Stasima seinen 
Standplatz in der Orchestra gehabt haben; gegen die Annahme 
Schönborns, Skene p. 292, dafs er das ganze Stück über in 
der Höhe auf einem der Balkone des Bühnengebäudes geweilt 
habe, sprechen die Worte des Prometheus: Ttddot Si ßätSai — 
&K0v6atB (v. 288) und die Antwort des Chors. Dabei macht es 
keinen Unterschied, ob wir uns den Sprechplaiat «rhöht und von 
der Orchestra getrennt denken, oder ob wir unter demselben 
nur den der Dekorationswand zunächst liegenden Teil der 
Orchestra verstehen. Erst v. 1092 erbalten wir eine Andeutung. 
Hermes sagt: tdaroii/ iietd ocot %iOQBtx^ ix x&vSsj der Chor soll 
sich entfernen, damit der Donner seine Sinne nicht betäube, 
worauf dieser entgegnet, dafs er mit Prometheus erdulden wolle, 
was komme. Das ist nur zu verstehen, wenn er in unmittel- 
barer Nähe des Helden gedacht ist, nicht in der getrennt liegen- 
den Orchestra oder in dem weiter zurückliegenden Teile derselben. 
Der Chor mufs also bereits vorher, wohl als die Gefahr näher 
rückte, nach Prometheus hingedrängt haben. Das geschah natür- 
licher und minder auffällig, wenn die Orchestra nicht tiefer lag, 
zumal auf eine Änderung des Standplatzes vorher nichts hinweist. 
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Wie erfolgte nun das Verschwinden? Nach v. 1048 wird 
Zeus den Fels mit dem Blitz zerspalten ^ Prometheus soll unter 
ihm begraben werden ^ erst nach langer Zeit wird er (sc. aus 
dem Tartarus) wieder ans Licht emporsteigen. Die Katastrophe^ 
welche unter Erdbeben, Blitz, Donner und Sturm erfolgt, bringt 
also das Hinabschleudern in den Tartarus. Der Chor mufs mit 
von der Katastrophe erfafst werden ^ sonst hätte es keinen Sinn, 
dafs Hermes ihn auffordert, sich zu entfernen, er aber sich da- 
gegen verwahrt, dafs er eine solche Schlechtigkeit begehen 
konnte, und betont, dafs er mit Prometheus leiden wolle. Todt, 
welcher zu einer anderen Auffassung kommt, hat offenbar die 
Worte [lezä rovds (v. 1100) übersehen. Der Chor stürzt oder 
versinkt also mit in die Tiefe. Wie das ohne einen grofsen 
Versenkungsraum möglich gewesen sein soll zu bewerkstelligen, 
ist nicht erfindlich. Wecklein, Schulausgabe zu v. 1071 läXst 
den Chor durch die Versenkung der Orchestra verschwinden. 
Aber unterirdische Gewölbe unter der griechischen Orchestra 
sind nicht nachgewiesen (cf. A. Müller, Bühnenaltertümer p. 150), 
und die Versenkung mit dem Tanzgerüst in der Orchestra in 
Verbindung zu bringen, ist sehr gewagt, da die Annahme eines 
solchen Tanzgerüstes selbst auf sehr schwachen Füfsen steht ^). 
Aufserdem haben wir gesehen, dafs der Chor sich in unmittel- 
barer Nähe des Prometheus befinden mufs. Immerhin bliebe die 
Notwendigkeit eines Versenkungsraumes, und zwar eines tiefen 
wegen der Hohe des Felsens, für den Sprechplatz bestehen. So 
lange die Existenz eines solchen Versenkungsraumes unter dem 
mit der Orchestra auf gleichem Niveau liegenden resp. einen Teil 
derselben bildenden Logeion nicht plausibel gemacht ist, müssen 
wir daher an einer beträchtlich erh&hten Bühne festhalten. Ab- 
gesehen von diesem Punkte wüfsten wir aber aus dem Prome- 
theus nichts anzuführen, was die Höpken-Dörpfeldsche Hypothese 
entkräften könnte. Fällt jenes erwähnte Bedenken, so würde 
der Prometheus natürlich keinen Beweis für die Richtigkeit der 
Hypothese abgeben, aber er würde auch nicht gegen sie ins 
Feld geführt werden können. 



1) Bei 8 eh, Zeitschr. f. österr. Gymn. 1887, p. 272 behauptet mit 
Recht, dafs keine der von A. Müller p. 129 aDgeführten Stellen Beweis- 
kraft hat. 



Die Perser. 81 



Die Perser. 



In den Persem tritt uns ein neues Genre entgegen: die 
historische Tragödie. Nach dem Vorgänge von Phrynichos 
wagte unser Dichter den kühnen Griff, einen Stoff, der der 
jüngsten Vergangenheit angehorte, das gewaltige Drama des 
Perserkrieges, an dem der gröfste Teil der Zuschauer selbst 
teilgenommen hatte, für die Bühne zu bearbeiten. Noch mufste 
ja alles unter dem ungeheuren Eindrucke leben, den die Ereig- 
nisse selbst hervorgerufen hatten, da mufste der Dichter über 
eine ungewöhnliche Gestaltungskraft gebieten, wenn er hoffen 
wollte, durch eine Nachbildung eine mächtige Wirkung zu erzielen. 
Sollte aber das Stück eine Tragödie, und nicht nur eine drama- 
tisierte Historie sein, sollte es Mitleid und Erschütterung her- 
vorrufen, so durfte natürlich nicht der glückliche Sieger der 
Träger der Handlung sein, sondern es mufste das Leid vorgeführt 
werden, das den Besiegten getroffen hat, gleichviel ob das Heer 
oder das Volk oder das Herrscherhaus oder den König allein, 
und die Wirkung dieses Leids auf den Träger desselben mufste 
so geschildert werden, dafs die Zuschauer zugleich in die durch 
eine wahrhaft kunstvolle Tragödie hervorgerufene Stimmung ver- 
setzt wurden. Das war eine gefahrliche Klippe; das furchtbare 
Schicksal, das sich in den Vorgängen auf der Bühne abspielte, 
betraf den Nationalfeind, dem der Grieche das Leid gönnte. Das 
Gefühl der Schadenfreude aber durfte sich auf keinen Fall auf- 
drängen; es hätte der erhebenden, läuternden Wirkung, die die 
Tragödie als Kunstwerk im Gefolge hat, direkt widersprochen. 
Der Dichter mufste also auch dem besiegten Gegner Ehre an- 
gedeihen lassen, Hohn und Spott mu&ten ängstlich ferngehalten 
werden. Gelang ihm dies, so setzte er sich selbst ein unver- 
gängliches Ehrendenkmal; krönte das Publikum ein solches Stück 
mit dem Preise, so zeigte es einen hohen Grad sittlicher Bildung 
und Objektivität des Urteils, der uns geradezu in Erstaunen 
versetzen kann. Denken wir an unser Volk und unsere Zeitv 
Die Athener sind uns im allgemeinen gewifs an Chauvinismus 
überlegen gewesen; trotzdem können wir es uns kaum vorstellen, 
dafs ein Dichter acht Jahre nach Sedan mit einer Tragödie hätte 
Triumphe feiern können, die den gestürzten Kaiser der Franzosen 
in einer Weise vorgeführt hätte, dafs die Handlung uns nicht 
nur im Innersten erschüttert, sQndern auch tief empfundenes 

Richter, Zur Dramaturgie des Äschylus. 6 
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Mitleid hervorgerufen hätte. Doch wir wollen das athenische 
Publikum nicht zu hoch über das unsrige stellen; der Erfolg 
konnte auch; statt durch die eigentlich künstlerische Wirkung, 
durch allerlei Beiwerk, welches dem Publikum schmeichelte und 
sich immerhin auch in künstlerischer Form darbot, bedingt ge- 
wesen sein. Wie ausschlaggebend solch Beiwerk, namentlich 
mit patriotischem Beigeschmack, sein kann, haben wir in jüngster 
Zeit an Wildenbruchs Quitzows gesehen; der immense Erfolg 
des schlechten Stückes wäre ohne das patriotische Beiwerk, durch 
das sich selbst die Gebildeten der Nation haben fangen lassen, 
überhaupt gar nicht zu verstehen. 

Eine fernere Klippe mufste für den Dichter dadurch erstehen, 
dafs er bei der kleinen Zahl von zwei Schauspielern, die ihm 
neben dem Chor zu Gebote standen, unmöglich dp.ran denken 
konnte, die Begebenheiten selbst, den Kampf in seiner gewalti- 
gen Wucht, das Ringen der beiden feindlichen Parteien auf der 
Bühne vorzuführen. An Stelle des dramatischen Vorganges 
mufste daher der Bericht, treten, d. h. das epische Element mufste 
zeitweise das dramatische ablösen. So blieb für die Haupt- 
personen wesentlich nur die Rückäufserung über die Gescheh- 
nisse, der Ausdruck ihrer Gefühle, die Klage übrig, d. h. das 
lyrische Element mufste einen ungewöhnlich breiten Raum ein- 
nehmen, für das rein Dramatische war demnach wenig Platz. 
Nun ist es ja zweifellos richtig, dafs man das Dramatische nicht 
auf äufsere Vorgänge beschränken darf, dafs auch lebhafte 
Regungen des Gefühls, Gemütsbewegungen, der innere Kampf 
der Leidenschaften durchaus dramatisch wirken; aber immer ge- 
hört dazu, dafs sie sich, wenn auch nicht direkt zu Thaten, 
doch zu Entschlüssen umsetzen, sonst bleiben sie in dem rein 
Lyrischen stecken. Dafs Aschylus an dieser Klippe nicht ge« 
scheitert ist, verdankt er seiner Fähigkeit, in der Wiedergabe 
von Gefühlen richtig zu steigern, vor allem aber seiner grofs- 
artigen Erfindungsgabe, kraft deren es ihm mehrfach gelungen 
ist, in höchst glücklicher Weise Episoden voll dramatischen 
Lebens einzulegen, welche der ins Stocken geratenen Handlung 
neues Blut zuführten, freilich gelegentlich auf Kosten der Ein- 
heit der Handlung. 

Noch auf einen anderen Punkt möge hier von vornherein 
hingewiesen werden. Die Perser werden von denjenigen, die der 
Überzeugung huldigen, dafs des Aschylus einfache, aber grofs- 



Die Perser. 83 

artige Weltanschauung darin wurzele, dafs grofses Unglück 
immer die Folge grofser Schuld sei, dafs in allen Geschicken 
des Lebens das ernste Auge und die gerechte Hand der Gottheit 
zu erkennen sei, dafs sich in Zeus, welcher als allmächtiger 
und allwaitender Herrscher zugleich der Inbegriff alles Guten 
ist^ die Begriffe des Schicksals und des ewigen Rechtes, ja die 
Moira und die Dike selbst, konzentrieren, als grundlegend be- 
zeichnet. Die Perser sind es hauptsächlich, aus denen neben 
der Orestie die Theorie hergeleitet wird, dafs Aschylus diese 
seine Weltanschauung in seinen Tragödien predigt, dafs er die 
tief sittliche Auffassung der Weltgeschichte auf jedes bedeutende 
menschliche Thun und Leiden überträgt, indem er dem ursäch- 
lichen Zusammenhang beider nachspürt und ihre notwendige 
Verknüpfung gleich der von Saat ^nd Ernte nachzuweisen sucht, 
dafs er mit der schärfsten Konsequenz den Grundsatz durchführt, 
dafs des Menschen Leiden im guten und bösen Sinne der ad- 
äquate Lohn seines Thuns sei, dafs er der Forderung einer 
gerechten Yerhältnismäfsigkeit von Schuld und Sühne überall 
nachkommt. In den Persern mufs sich also dieser Grundgedanke 
äschyleischer Ethik unabweisbar aufdrängen; wir werden also 
auf diesen Punkt bei der folgenden Besprechung unser besonderes 
Augenmerk richten und prüfen, ob man auch hier vielleicht 
einzelne Bemerkungen ungebührlich aufgebauscht und andere 
gegenteilige übersehen oder durch die Kunst der Interpretation 
als irrelevant oder nicht beweiskräftig hingestellt hat. Nur eine 
Bemerkung sei uns noch gestattet vorauszuschicken. Aschylus 
hätte ja nicht Grieche und nicht gläubiger Mensch sein müssen, 
wenn er nicht, wie alle seine Stammesgenossen, überzeugt ge- 
wesen wäre, dafs die Perser von den Göttern für ihren Über- 
mut und ihren Frevelsinn mit gerechter Strafe heimgesucht 
worden seien, dafs sie lediglich für ihre eigene Schuld büfsten; 
konnte ja doch überhaupt niemand leugnen, dafs die Griechen 
für die heiligste Sache gefochten hatten. Dafs Aschylus also in 
einem Stück, das die Niederlage der Perser behandelte, diesen 
Gedanken aussprach, war selbstverständlich, und das hätte jeder 
andere Dichter auch gethan. Daraus aber eine besonders grofs- 
artige Weltanschauung herzuleiten und ihn in Gegensatz zu 
anderen Dichtern zu stellen, ist durch nichts begründet. Hat 
es denn überhaupt schon ein Volk gegeben, das nach glücklichen 
Kämpfen gegen einen übermächtigen Gegner nicht behauptet 
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hätte y den Beistand der Gottheit für seine gerechte Sache gefanden 
zu haben^ und hätten denn die Perser im Falle des Sieges nicht 
ebensogut sagen können ^ dafs die Athener und Spartaner die 
gerechte Strafe für die frevelhafte Verletzung des Gesandtenrechts 
getroffen? Aschylus folgte also auch hierin einfach der allge- 
meinen Yolksanschauung^ von einer eigenen, grofsartigen Auf- 
fassung von dem Walten der sittlichen Mächte ist hier so wenig 
wie sonst die Rede. 

Der Dichter läfst das Stück in der Residenz des Xerxes, in 
Susa, spielen, wohin er auch in dichterischer Freiheit, die wir 
ihm gern gestatten werden, das Grabmal des Darius verlegt. 
Dafs die Scene nicht das Feldlager des Königs, sondern die 
Hauptstadt des Reiches ist, bot den Vorteil, dafs nunmehr auch 
die Wirkung, welche der furchtbare Untergang des stolzen 
Heeres auf das Volk in der Heimat und die zurückgebliebene 
Mutter des Königs ausübte, geschildert werden konnte. Ero&et 
wird das Stück von dem Chor, dem getreuen Rat der Alten, den 
Xerxes selbst erwählt, auf dafs er die Obhut über das Land 
übernehme: xatä jtQSößeCccv ovg airbg &vai SsQ^rig ßocöikevg 
^aQSLoyav^g sXXsto x'^Q^S iq^ogsiisiv^) (v. 4 — 7). Dafs jemand 
angesichts dieser ausdrücklichen Worte des Dichters hat be- 
haupten können, der Chor habe aus Eunuchen bestanden, weil 
Eunuchen sonst auch gelegeintlich als ni6toC bezeichnet werden 
und ein Eunuchenchor am besten der Absicht des Aschylus ent- 
sprochen habe, die Perser in den Augen seines Publikums lächer- 
lich zu machen (Siebeiis, De Aeschyli Persis diatribe p. 17: 
Aeschylum fere unke in eo daborcisse, Persas et imprimis Xerxem 
ut derisos faceret] cf. p. 37 u. 143), sollte man geradezu für un- 
möglich halten. Die Zusammensetzung . des Chors ist durchaus 
geschickt gewählt. Die Edelsten des Landes haben ihre eigenen 
Sohne in den Krieg geschickt, werden also von den Schicksalen 
des Heeres persönlich berührt, sie stehen dem Herrscherhause 
am nächsten, sie haben Verständnis für den Stolz und die Gröfse 
des persischen Reiches, sie sind die Vertreter des gebildeten 
und denkenden Teiles der Bevölkerung. Dieser Chor also erklärt, 

1) Über die Stanley sehe, von Welcker gebilligte Vermutung, dais 
die Häupter der sieben Stämme, in welche das persische Volk zerfiel, 
den Chor gebildet hätten, denen man je einen Diener beigab, um die Zahl 
zu yervoUstäDdigen, cf. Muff, De choro Persarum, Halle 1878 p. 6 ff. und 
Schiller, Ausgabe p. 10 Anm. 18. 
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sachdem er in kurzen Worten sich vorgestellt^ seine Sorge nm 
die Bückkehr des Königs und des HeereS; in düsterer Ähnung 
pocht stürmisch das Herz (xccTcöfiavtig &yav ögöoktmettat dvfibg 
iöcod'ßv^ y. 10). Damit wird gleich zu Anfang der Zuschauer 
auf den ernsten, leidvoUen Inhalt des Stückes vorbereitet, wie 
eine ähnliche unheilschwangere Stimmung der Dichter auch in 
der ersten Scene der Sieben und des Agamemnon zu erzielen 
weiTs. Von dieser ersten unruhigen Sorge bis zu der letzten 
furchtbaren Bestätigung der Ahnung hat nun der Dichter sich 
bemüht, eine ununterbrochene Steigerung durchzuführen und 
dadurch gegenüber der Einförmigkeit, die notwendig mit der 
Anlage des ganzen Stückes verbunden war, ein glückliches Gegen- 
gewicht geschaffen. Es folgt dann die lange, ermüdende Auf- 
zählung aller der Heerführer, die gegen Griechenland gezogen 
sind, die uns in dieser Ausdehnung zwecklos erscheinen würde, 
wenn hier nicht das andere Motiv, durch welches Aschylus neben 
der Steigerung in den Persern besonders zu wirken suchte, das 
des Kontrastes ; stark hervorträte. 

Die darauf folgende melische Partie der Parodos ist für die 
Auffassung des Stückes höchst wichtig. Der Gedankengang ist 
kurz folgender: *Das städtezerstörende Heer hat den Hellespont 
überschritten^ Asias stürmischer Gebieter, der gottgleiche Held, 
führt seine herrlichen Scharen zu Lande und zu Wasser gegen 
die ganze Welt^ die pfeilentsendenden Krieger gegen die speer- 
berühmten. Niemand vermag einen Wall zu errichten gegen 
solch anstürmendes Meer, denn unnahbar ist der Perser Heer. 
Aber welcher Sterbliche kann meiden den listigen Trug der 
Götter? (jJoXöiifinv d' &7tdxav d'sov tig äv^g. ^arbg i^'ö^sr, 
V. 94) Einschmeichelnd lockt er den Menschen in das Garn 
des Verderbens. Denn der Götter Schicksal hat von je den 
Persern den Kampf um Burgen, Rossegetummel und Zerstörung 
von Städten verhängt;, sie lernten aber des schäumenden Meeres 
Fläche schauen. Darum bekümmert Furcht meinen Sinn, dafs 
Susa und der Kissier Stadt entvölkert, den Weheruf wird er- 
schallen lassen. Denn das ganze Volk ist in Waffen fortge- 
zogen, verlassen weinen die Perserinnen' (v. 66 — 142). Die 
einzige Schwierigkeit liegt in der richtigen Beziehung des Menn' 
nach dem Gedanken, dafs der Trug der Götter den Menschen 
ins Verderben lockt. Der Chor fürchtet, dafs die Götter in 
trügerischer Absicht auch die Perser ins Garn gelockt haben. 
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um sie zu Falle zu bringen. Dieser Gedanke brauchte nicht 
besonders ausgesprochen zu werden; der allgemeine Gedanke, 
dafs niemand dem Truge der Götter entgehen kann, hat an der 
Stelle, wo er steht, nur Sinn, wenn er auf den speziellen Fall 
der Perser Anwendung findet. Die Begründung für die Besorgnis 
des Chors geben die Verse 94 — 102, die eng untereinander zu- 
sammenhängen. Während von jeher den Persem der Kampf zu 
Lande bestimmt war, lernten sie die Meeresfläche schauen. Da- 
durch sind sie ins Verderben gelockt worden. Der Gegensatz 
ist durch das l^iad'ov d' sifQVTtÖQOio %'aXa00riq n^oXiavvoiidvrig 
TCveviiari XdßQm iöOQ&v %6vxi(yv &X0og bestimmt ausgesprochen 
(v. 110 ff.). Fassen wir den Gedankengang so auf, so ist er klar 

und fafslich^). 

•« 

Zunächst konstatieren wir, dafs von einem Übermut, einer 
Uberhebung, einem Frevelsinn, den man aus den Worten des 
Dichters herausgelesen hat, nirgends etwas steht. Schiller in 
seiner Perserausgabe p. 11 sagt: „Aber sie haben jetzt auch auf 
das Meer sich zu wagen gelernt und — wie der Gedanke zu 
ergänzen ist — dadurch die göttliche Ahndung herausgefordert '^ 



1) Bei dieser Auffassung brauchen wir nicht zu einer Umstellung 
unsere Zuflucht zu nehmen. Umstellungen sollte man überhaupt nur dann 
vornehmen, wenn man plausibel machen kann, durch welches leichte Ver- 
sehen der betreffende Passus an die angeblich falsche Stelle gekommen 
ist. Man hat also nach' 0. Müllers Vorgang vielfach v. 94—102, die 
man als Mesodus in vielen Ausgaben verzeichnet findet, hinter v. 116 ge- 
setzt, teils aus metrischen Gründen, weil man glaubte, der Zwischengesaug 
dürfe nicht die ionischen Strophen unterbrechen, sondern könne höchstens 
vor dem Übergang zu den Trochäen seinen Platz finden, teils aus Gründen 
des Zusammenhangs. Die metrischen Bedenken können nicht für stich- 
haltig angesehen werden, es hielse dem Dichter gar zu enge Fesseln 
schlagen; aufserdem hat Seidler gezeigt, dafs sich der betreffende Zwischen- 
gesang in Strophe und Gegenstrophe zerlegen läfst, und seinem Vorgange 
sind mehrere Herausgeber gefolgt. Der Zusammenhang erfordert die Um- 
stellung auch nicht. Man hat gemeint, die Strophe Q'sod'sv ydg — dva- 
OTccöBig gäbe die Begründung zur zweiten Antistrophe, während erst die 

Antistrophe k'[ict9'ov Sh in Beziehung zum Gedanken der Mesodus 

stilnde (Muff a. a. 0. p. 17). Dieser Einwurf ist nur dann begründet, wenn 
die oben angedeutete Beziehung zwischen Strophe und Antistrophe falsch 
ist. Ihren engen Zusammenhang hat schon Schiller, Ausgabe p. 11 Anm. 19 
richtig erkannt, nur hat er den falschen Gedanken von der Oberhebung 
hinzugefügt. Dafs sich durch die vorgeschlagene Umstellung auch ein 
folgerichtiger Gedankengang ergiebt, soll nicht geleugnet werden, doch 
kann das ihre Notwendigkeit nicht erweisen. 
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Auf diesem ergänzten Gedanken^ der eben im Dichter nicht 
steht ^ wird dann die weitere Beurteilung des Stückes aufgebaut. 
Bei Wecklein, Ausgabe p. 31 heilst es: „Schon dafs Xerxes die 
von Natur und Gottheit gezogenen Schranken überschritten, die 
Bestimmung seines Staates als Landmacht mifsachtet und sich 
auf das Meer gewagt hat, war eine schwere Vermessenheit*'. 
Beim Dichter finden wir nichts von einer Yermessenheit, er sagt 
einfach Sfiad'ov dh u. s. w. Muff a. a. 0. spricht p. 17 u. 18 von 
temeritas und insoleniia. Bergk, Gr. Litt. III p. 289 giebt die 
Worte: q)MipQ(ov y&Q 6aCvov6a rö itQ&xov itaQayav ßgorbv eig 
&QXvccg &rag^ tö^sv oihc SötLV xmhQ dvatbv &h&%avxa qwyetv 
(v. 98 — 102) folgendermafsen wieder: „Denn kein sterblicher 
Mensch könne, wenn er einmal der verführerischen Täuschung 
nachgegeben, aus dem Netze, in welches er sich verstrickt, ent- 
rinnen". Reine Erfindung von Bergk; die äschyleischen Worte 
besagen, wie jeder sieht, etwas ganz anderes. So sehen wir 
auch hier wieder, wie die Herausgeber und Kritiker allerlei 
in den Dichter willkürlich hineintragen. 

Andererseits wird, was nicht zu der vorgefafsten Meinung 
über Aschylus passen will, als Denkweise der betreffenden Person 
im Drama, aber nicht des Aschylus hingestellt. Der Dichter 
läfst nämlich den Chor seine Sorge begründen durch die Frage: 
doköfifiXLV d' äycdrav d'sov xCg iv^Q dvatbg iXii^st; Der Trug 
der Gotter wird also als etwas ganz selbstverständliches, mit 
dem der Mensch rechnen mufs, aufgefafst. Diese inAtri d-sov 
wurzelt im q>d'6vog^ der denn auch später vom Boten direkt 
erwähnt wird (v. 365). An anderen Stellen wird nun wieder die 
Schuld dem Dämon, der verderblich in das Leben der Menschen 
eingreifenden göttlichen Macht , zugeschrieben; so vom Boten 
(v. 348 u. 357), von Atossa (475, 726), von Darius (727), vom 
Chor (518), von Xerxes (913, 923, 944). Alles recht ungesunde 
Vorstellungen über die Götter und ihr Walten über den mensch- 
lichen Angelegenheiten, nach unserer Auffassung nämlich, aber 
nicht nach der der Zeitgenossen des Aschylus. Da aber dieser 
durchaus eine geläuterte Weltanschauung haben soll und an einer 
Stelle auch einmal gegen die Meinung i^ iyad'&g xv%ag yivai, 
ßXa6räv6LV ixÖQSörov ol^'öv Agam. 754 polemisiert, so schliefst 
man, dafs in den angeführten Versen nicht der Dichter zu uns 
spreche, sondern die betreffenden Personen ihre subjektive An- 
sicht ausdrücken, und hält das für um so wahrscheinlicher, als 
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das alles Perser sind, die natürlich die tiefer stehende Anschau- 
ung vom Neide der Götter haben sollen. Cf. Herwig a. a. 0. 
p. 6; welcher alle^ auch den Chor^ in orientalischem Fatalismus 
und zugleich in patriotischer Parteinahme befangen glaubt, 
während er p. 32 derselben Schrift sagt: „Die wahre Anschauung 
des Dichters spricht hier, wie überall, der Chor aus^. Der 
Dichter soll erst in den Worten des Darius zu uns sprechen, 
der der vßQtg seines Sohnes mit klaren Worten die Schuld an 
dem Unglück beimifst. Cf. Schiller, Ausgabe p. 19: „Erst 
Darius, nicht der Chor, eröffnet die tiefere Anschauung: nicht 
der q)d'6vosy sondern die vifieötg d's&v hat den Perserkönig ge- 
stürzt'^ Xerxes dagegen macht wieder den Dämon in erster 
Linie verantwortlich. Man bedenke, zu welchen Ungereimtheiten 
man durch diese Auffassung kommt. Das Ganze ist wesentlich 
Seelengemälde; es zeigt uns, wie das furchtbare Leid auf Volk 
und Königshaus der Perser wirkt. Es kommt also für den 
Dichter alles darauf an, den Gefühlen einen psychologisch 
richtigen Ausdruck zu geben, und zwar in der Weise, dafs sie 
sich der Zuschauer zu eigen machen kann und mitempfindet. 
Wenn er nun in der gröfseren ersten Hälfte die agierenden 
Personen wie den Chor Gedanken äufsem liefse, die er für ver- 
kehrt hält, dann erst den Darius, der doch, nebenbei gesagt, 
auch Perser ist, seine wirkliche Ansicht von der Schuld ent- 
wickeln liefse, ohne jedoch diesen in ausdrücklichen Gegensatz 
zu den Worten seiner Umgebung treten zu lassen, um dann 
wieder den Xerxes in der ersten Richtung sprechen zu lassen, 
so würde er sein Publikum geflissentlich irre führen, geradeso, 
wie wenn er im gelösten Prometheus hätte berichtigen wollen, 
was er im gefesselten gesagt hatte. Nun liegt aber überhaupt 
kein Grund vor, warum die Athener nicht hätten die ausge- 
sprochenen Gefühle nachempfinden sollen; es wurden ja nur 
Saiten ihres religiösen Empfindens angeschlagen, die bei ihnen 
oft erklangen. Wie weit verbreitet die Vorstellung von dem 
Neide der Götter und des mifsgünstigen Dämons war, wie sie 
zu den verschiedensten Zeiten bei den verschiedensten Schrift- 
stellern von Homer an erscheint, mufs philologischj^n Kreisen 
doch bekannt sein (cf. Lehrs, Populäre Aufsätze aus dem Alter- 
tum p. 33 ff.). Dafs Aschylus auch sonst eine von den Göttern 
ausgehende Täuschung nicht perhorresziert, sollten Äschylus- 
kenner auch wissen. Agam. 484 sagt derselbe Chor, der späterhin 
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das berühmte 8i%a d' akkcyv fwv6(pQmv eifii ausspricht: tig oldsv^ 
1j xoi d'st6v iötv fiii ifii^og^ und auch Elytamnestra sagt v. 285: 
fiij doXAöavtos d'eoi), ja der ganze gefesselte Prometheus fufst 
wesentlich mit auf der Meinung yon der Mifsgunst der Gotter. 
Also die Vorstellung vom Trug der Götter ist griechisch, 
athenisch, äschyleisch, keineswegs blols orientalisch^ und es war 
nichts natürlicher; als dals Aschylus die Perser, wenn sie über 
die Ursache des unerhörten Unglücks nachdachten, auf den Ge- 
danken kommen liefs, dafs die Herrlichkeit des Perserreiches 
wohl den Neid der Götter erregt habe. Das konnten alle Zu- 
schauer nachfühlen. Selbstverständlich ist damit nicht behauptet, 
dafs Aschylus darin allein den Grund der Niederlage gesehen habe. 
Nach dem Liede des Chors und der Aufforderung des Chor- 
führers, über die Lage des Königs und des Heeres zur Beratung 
zusammenzutreten, erscheint Atossa, die von den Choreuten in 
schönen Worten begrüfst wird, natürlich nach persischer Sitte, 
indem diese den Boden mit der Stirn berühren und die Königin 
als fi^itriQ d^sov bezeichnen, wodurch dem .griechischen Zuschauer 
der Kontrast mit dem Niedersturz des Königs um so schärfer 
Yor Augen trat. Auch bei Atossa ist der erste Gedanke, dafs 
der Reichtum und das Glück umschlagen könne, psychologisch 
richtig und naheliegend. Doch hat sie für ihre Sorge schon 
einen greifbareren Anhalt, als zuvor der Chor mit seiner vagen 
Furcht vor dem Truge der Götter: einen Traum, den sie zur 
Nacht gehabt, und einen sie tief erschütternden Vorgang, dem 
sie bei Tage beigewohnt. Das Unheimliche, das in grausigen 
Träumen liegt, benutzt Aschylus gern, um auf kommendes Un- 
heil hinzuweisen und von vornherein eine gewisse schwüle 
Atmosphäre zu schaffen. So läfst er hier die Königinmutter 
erzählen, wie sie zwei stattliche Frauen, eine Perserin und eine 
Griechin, im Streit miteinander gesehen, wie dann ihr Sohn 
dazu gekommen, sie beruhigt und beide unters Joch gebeugt 
und vor den Wagen gespannt habe. Ruhig sei die Perserin 
einhargeschritten, die Griechin aber habe sich gebäumt, das Joch 
zertrümmert, den Xerxes aus dem Wagen geschleudert, neben 
dem dann plötzlich Darius wehklagend erschienen sei, worauf 
Xerxes seine Gewänder zerrissen habe. Gleich furchtbar wäre 
gewesen, was sie später beim Opfer in wachem Zustande gesehen. 
Ein Adler habe sich auf den Altar des Phöbus geflüchtet, ein 
Falke sich auf ihn gestürzt und mit seinen Krallen das Haupt 
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des wehrlos sich duckenden zerrauft. Durch die Erzählung dieser 
Erscheinungen hat die vorher noch unbestimmte Sorge schon 
einen festen Umrifs bekommen, wir sehen also in dieser Scene 
einen wesentlichen Fortschritt der Handlung. 

Der Chor rät darauf der Königin, sich mit Gebeten und 
Opfern an die Gotter und die Seelen der Abgeschiedenen, speziell 
des Darius, zu wenden und Abwendung des Unglücks zu erflehen. 
Hier wie in dem weiteren Fortgang der Scene übernimmt der 
jDhorführer wieder die Rolle eines Schauspielers und ermöglicht 
so die Führung des Dialogs. Atossa erklärt, dem Eate folgen 
zu wollen; doch ehe sie sich entfernt, stellt sie völlig unver- 
mittelt die auffallende Frage: nov rag ^jdd'ijvag (paolv tÖQVöd'at 
X^ovög; und knüpft einige andere Fragen über die Athener an, 
die 10 Jahre nach der Schlacht bei Marathon in ihrem Munde 
sich geradezu kindlich ausnehmen. Diejenigen, die gewöhnt 
sind, an Aschylus alles vollkommen zu finden, haben auch in 
der naiven Unwissenheit, die Atossa zur Schau trägt, einen feinen 
Zug der Charakteristik sehen wollen: die Stellung der orienta- 
lischen Frau, die an dem Leben des Mannes keinen Anteil 
nimmt, soll im Gegensatz zu der Stellung der griechischen Frau 
sehr glücklich gezeichnet sein. Ganz abgesehen davon, dafs das 
ganz dem Bilde widersprechen würde, welches uns sonst von 
dem Einflufs der Atossa überliefert ist, so weist der Dichter der- 
selben im ganzen Stück eine völlig andere Stellung an; auch ist 
sie V. 476 — 480 über Marathon und die Absichten des Xerxes 
sehr wohl orientiert. Wir befinden uns eben noch in den An- 
Tängen der dramatischen Kunst, und dafs Aschylus sich hier 
und da noch recht unbehilflich zeigt, kann nicht wunder nehmen. 
Es kam ihm weder darauf an, die Atossa zu charakterisieren, 
noch sie durch den Chorführer belehren zu lassen, sondern zur 
patriotischen Erhebung seiner Zuschauer das herrliche Lob Athens 
einzufügen, das in den denkbar knappsten Worten so unver- 
gleichlich schön ausgefallen ist. Die Erwiderung des Chorführers 
auf die Fragen der Atossa, namentlich v. 237: n&öa yäg ydvoir 
ctv 'EXXäg ßa6iXi(Dg imijxoog^ nämlich wenn Athen genommen 
sei, und v. 245: ovttvog Soi>kot xBxXrivtaL gxorbg cid* ijti^ooi 
mufsten einen Sturm der Begeisterung erregen; sie waren für 
den Dichter die Hauptsache, die Fragen dienen nur dem 
Zweck, die Möglichkeit zu geben, den gewünschten Gedanken 
auszusprechen; selbständige Bedeutung haben sie gar nicht. 
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Freilich ist das eine Schwäche; die Handlung eines guten Dramas 
soll sich lediglich aus den agierenden Personen heraus in un- 
gezwungener, natürlicher Weise entwickeln. Aber wie oft be- 
gegnen wir in unseren Theaterstücken dem Fehler^ dafs Fragen 
über Dinge gestellt werden^ die dem Fragenden vollständig be- 
kannt sind, die es dem Dichter aber ermöglichen, durch den 
Mund des Gefragten das Publikum über allerlei zu unterrichten , 
was ihm wünschenswert erscheint. Namentlich in den Expo- 
sitionen wird dieser Fehler aufserordentlich oft gemacht, wir 
werden wohl also auch dem Äschylus nicht zu nahe treten, wenn 
wir ihm diesen Fehler zutrauen. Auch vom dramatisch-technischen 
Standpunkt ist dieses Gespräch zu motivieren. Durch die Worte: 
äsi^vcc xov XiysiQ lövtcov rotg tsxovöc tpQ0VtC6av (v. 248) zeigt 
Atossa, wie ihre Besorgnis durch die Aufserungen des Chorführers 
neue Nahrung erhalten hat. 

Jetzt ist es Zeit, dafs an die Stelle der blofsen Vermutungen 
die Gewifsheit tritt, darum tritt der Bote auf, um den Unter- 
gang des persischen Heeres zu melden. Je kürzer und gedrängter 
die Meldung, desto furchtbarer und erschütternder wirkt der 
Schlag. Als daher der Bote mit den wenigen Worten: 

iag iv [kia TcXrjyfj xari(p%'uqxav 7Coli>g 

9lßog, tb IIsQö&v Ä' av^og otxstai tcsööv (v.254u.55). 

— 6XQaxbg yäg nag ikcaks ßaQßccQtov (v. 258) 

die Katastrophe verkündet und darauf Salamis als den Ort des 
Schreckens bezeichnet, verweilt Atossa in sprachlosem Entsetzen, 
und nur der Chor vermag in unruhigen Rhythmen seinem Schmerz 
Ausdruck zu geben. Würdig und wahrhaft rührend, daher auf- 
richtigen Mitleids sicher, sind die ersten Worte, zu denen sich 
Atossa nach dem Elagegesang des Chors aufrafft; nur schüchtern 
wagt sie die Frage: rig ov tddi/rixs; und als der Bote, die Regung 
ihres Herzens mitfühlend, ihr meldet: 

SdQ^VS f*iv airbg gij ts xal ßliiCBt q>Aog (v. 299), 

läfst sie der Dichter die schönen Worte sprechen: 

iliolg lihv aljcug dth^aötv (pdog fieya 
xal ksvxbv ^(lag vvxtbg ix nsXayx^S^'OV» 

Diesen Trost mufste jedes menschlich fühlende Herz der tief 
erschütterten Mutter des Königs gönnen, und es ist ein schöner 
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Zug des Dichters^ zugleich aber auch ein Beweis von seinem 
feinen Verständnis für die künstlerische Wirkung des Tragischen; 
dafs er das allzu Krasse durch den Trostblick milderte. Ange- 
sichts dieser einen Stelle hätte schon der Gedanke, dafs Aschylos 
hätte Schadenfreude erwecken und die Perser in ihrem Thun 
und Denken lächerlich machen wollen , gar nicht aufkommen 
sollen. Nachdem nun der erste Schmerz einer etwas milderen 
Stimmung Platz gemacht hat; läfst der Dichter den Boten zu 
dem speziellen Bericht übergehen ; er zählt die gefallenen Feld- 
herren auf; berichtet über die Streitkräfte der Hellenen und giebt 
dann die meisterhafte Schilderung von dem Verlauf der Schlacht 
bei SalamiS; der Episode auf Psyttalea; der Not auf dem Bück- 
marsche und der Katastrophe am Strymon; welche Schilderung 
den Glanzpunkt der ganzen Tragödie bildet. Wir können hier 
nur diejenigen Punkte berühren ; die die Wirkung dieses Berichts 
auf das Publikum betreffen. Selbstverständlich steht in erster 
Linie die patriotische Wirkung; sie ist aufser aller Frage. Im 
ganzen wie in Einzelheiten zielt die Scene auf patriotische Er> 
hebung und Begeisterung ab, die sich aus dem Stoff von selbst 
ergab; ohne sich aufdringlich breit zu machen. Wie wäre es 
möglich gewesen; dafs die festlich gestimmte Menge nicht in 
Jubel ausbrach bei v. 350: 

oder als der Bote auf die Frage der Atossa: 

zur Antwort giebt: 

ivdQ&v y&Q tivteov SQXog iötlv iötpoclsg (v. 352); 

oder wie hätte es sie nicht erheben und mit Stolz erfüllen 
sollen; als sie den Boten erzählen hörte; dafs von überall der 
Ruf erschollen sei: 

& natdsg ^EXXijvtov Ute, 
iXsvd'SQOVts %axQi8\ ilsvd'SQoi^ts 8h 
TCttldag^ ywcctxag, d's&v te natQÜeov ßdi^, 
d^xag xe TCQoyövtov vvv imh^ ndvnov aydv. 

Dem gegenüber mufste die rein tragische Wirkung zurücktreten; 
und wohl in richtiger Erkenntnis dessen hat Aschylus die ein- 
gestreuten Beden der Atossa auf das geringste Mafs eingeschränkt 
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Aber ein Gedanke wird doch zu oft betont^ als dafs wir glauben 
könnten ; der Dichter hätte nicht eine ganz bestimmte Absicht 
damit verbunden;- das ist der Gedanke an das Walten des Dämons, 
der aller menschlichen Berechnung zuwider den für die Perser 
so entsetzlich leidvollen Ausgang herbeigefahrt hat. Es war im 
Rate der Gotter so bestimmt, ein dem Perserreiche feindlich 
gesinnter Dämon hat in den Beginn wie in den Verlauf der 
Schlacht gewaltsam eingegriffen, er hat die Perser in all ihren 
Berechnungen getäuscht So sagt der Bote, nachdem er die 
ungeheure Zahl der persischen Schiffe gegenüber den 310 grie- 
chischen betont, wonach niemand an eine Niederlage glauben 
konnte: 

xdkavxtt ßQL6ag oix l€oQQ6n(p tvxjj (v. 348f.), 

und auf die Frage, wer die Schlacht begonnen, antwortet er: 

flQ^€v (isv & ddöTtoLvay Tot; jtavrbg xaxov 

q>avs\g ildöroQ ^ Tcaxbg SaC^aav nod-iv (v. 356 f.). 

Als Xerxes die bewufste Nachricht aus dem griechischen Lager 
erhält, erkennt er nicht die List der Griechen oidl tbv d's&v 
g)^6vov (v. 365), er giebt seine Befehle zum Angriff, o^ yaQ rö 
fiekXov ix d'e&v fi%C6taro (v. 376). Als Atossa den Untergang 
der Auserwählten auf Psyttalea vernommen, ruft sie aus: 

S} Otvyvk dat^ovy &g ap' itf^svöag q^Qsv&v IliQöag (v. 475), 

und der Chor fafst am Schlüsse des ganzen Botenberichts seine 
Eindrücke in die Worte zusammen: 

& dv67c6vfiT€ dal^ovy &g ayav ßaQvg 
Tcodotv ivijXov navxl TleQöixä yivsi. 

Eine andere Beurteilung der Ursache des Unglücks tritt in dieser 
Scene überhaupt nicht zu Tage. Diese Vorstellung von der über 
dem menschlichen Willen stehenden Macht der Gottheit, des 
Schicksals oder Dämons war aber geeignet, im athenischen Zu- 
schauer das Gefühl der Freude und des berechtigten Stolzes 
davor zu bewahren, in mafslose Überhebung auszuarten, den 
gläubigen Zuschauer in demutsvolle Stimmung zu versetzen; 
denn mit des Geschickes Mächten ist kein ewiger Bund zu 
flechten. Dadurch wurde der Hörer geneigt gemacht, selbst dem 
Gegner, dessen Unglück er selbst hervorgerufen hatte, nicht jedes 
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Mitleid zu entziehen; wie leicht konnte ein ähnlicher Umschlag 
aus Glück in Unglück auch seinem Lande begegnen! Weit 
entfernt also, die Vorstellung von dem verderblichen Wirken 
des Dämons zu bekämpfen , hat sie der Dichter benutzt, um 
selbst in der Scene, die wesentlich patriotischen Zwecken diente, 
die tragische Stimmung nicht ganz zu unterdrücken. 

Nach Beendigung des Botenberichts entfernt sich auch Atossa, 
um zu den Göttern zu beten und für die Toten Geschenke und 
Opfergaben zu holen. Zwar weifs sie, dafs das Geschehene nicht 
zu ändern ist, aber für die Zukunft könnte es doch vielleicht 
helfen. Die Greise aber bittet sie, weiterhin „treuen Rat zu 
treuem Rat" hinzuzufügen und ihrem Sohne, falls er vor ihrer 
Rückkunft erscheinen sollte, Trost zuzusprechen, ihn nach dem 
Palast zu geleiten und nicht (etwa durch Vorwürfe) neues Leid 
dem alten beizugesellen. Auch diese Worte sind der Situation 
wohl angemessen und ganz dazu angethan, das Mitleid mit dem 
Unglück der hohen Frau zu erhöhen^). 

Darauf singt der Chor sein Stasimon. Nach einigen ein- 
leitenden Anapästen von vollendetem Wohlklang, in denen das 
Los der nun vereinsamten, aller Freuden und aller Lust beraubten 
Perserinnen beklagt wird, läfst er seinen Schmerz in heftig er- 
regter Weise ausströmen: ^Ganz Asia ist entvölkert; Xerxes hat 
die Bewohner dahingerafft, Xerxes mit seiner Flotte. Seine Be- 
gleiter, ach, ruhen im Meere, von den stummen Fischen zernagt, 
nicht mehr werden die Völker Asias gehorchen, niemand hütet 
seine Zunge'. Der Chor haftet nicht nur an dem Nächstliegen- 
den, seine Gedanken schweifen in die Zukunft und umfassen den 
ganzen Staat. Aber der Schmerz macht ungerecht und kritiklos, 
dem S^Ql^rig igtüksöBVy xoxol fügt er, ohne der Schlacht bei 
Marathon zu gedenken hinzu: 

1) Die Form der Rede in den letzten Worten der Atossa ist offenbar 
etwas wirr, die Satzkonstruktion nicht recht durchsichtig, doch liegt kein 
Grund vor, die Verse 630—533 für unecht zu erklären oder ihre Umstellung 
nach V. 868 zu verlangen. Die Abänderung der Lesart des Mediceus 
ngoa^xB (v. 634) in Tr^öadfjrai hat nur neue Verwirrung angerichtet, indem 
sie den unpassenden Gedanken an einen Selbstmord des Xerxes hervorge- 
rufen hat. nQoa^TiTS ist vollkommen sinngemäfs, enthält aber leider einen 
metrischen Verstofs. Von den näher liegenden Änderungen ist die von 
Pauw in n^oated^ noch die ansprechendste, wenn man nicht vielleicht 
die Umstellung aal firi nanbv nqoGQ'rßB nQOS na^iOLg ht, die in der Ausgabe 
von Schiller, 2. Aufl. Anh. v. 531 angeregt ist, vorzieht. 
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xlms ^aQstog fihv ov- 
rmg rdr' aßkaß^g inr^v 
t6^aQ%os nokirjftaigj 
EovoCSatg tplkog &xxciiQ\ 

Jetzt kehrt Atossa wieder, ohne königlichen Schmuck, die 
Opfergahen für den abgeschiedenen Darius bringend, und fordert 
den Chor auf, während sie opfert, den Geist des verstorbenen 
Königs zu beschwören. Von dieser Absicht ist bisher nicht die 
Rede gewesen, auch erfordert der Fortgang der Handlung nicht 
etwa das Erscheinen des Darius. Man lasse die ganze Scene 
fort, lasse schon jetzt den Xerxes erscheinen, und das Stück 
würde folgerichtig und ohne dafs eine Lücke in der Handlung 
empfunden würde, verlaufen. Denn in dem letzten Teile geschieht 
nichts von dem, was in der Darius -Scene angeraten wird. Aber 
das Stück würde zu kurz sein, es würde, worauf Köchly in 
seinem auf der Innsbrucker Philologenversammlung 1874 ge- 
haltenen Vortrag im allgemeinen mit Recht hinweist „nur eine 
lyrisch-dramatische Scene (das epische Element hätte Eöchly in 
diesem Urteil nicht unberücksichtigt lassen sollen) vom Unter- 
gange der Perser sein, gleichsam eine Kantate, wie Jakobs 
einst unser Stück bezeichnete, aber vermissen würden wir nichts 
und an keinem Widerspruch Anstofs zu nehmen haben'^ Leider 
hat Köchly aus dieser gesunden Auffassung nicht die richtigen 
Konsequenzen gezogen. Aschylus hat die Scene erfunden, um 
in dem seiner ganzen Anlage nach handlungsarmen Stücke das 
eigentlich theatralisch wirksame und dramatische Element gegen- 
über dem lyrischen und epischen zu stärken, wir haben es der 
Hauptsache nach mit einer Episode zu thun, aus ähnlichen 
Gründen eingefügt, wie die lo- Episode im Prometheus. Diese 
Auffassung wird manche der Schwierigkeiten lösen, die sich 
uns bei der Beurteilung der zweiten Hälfte der Tragödie auf- 
drängen. Betrachten wir nun den Verlauf der Episode in ihren 
Hauptzügen. 

Von starker, packender Wirkung sind zunächst die Be- 
schwörungsworte, mit denen der Chor den Darius, den göttlichen 
Berater der Perser, den alten König, aus der Unterwelt citiert, 
von ungleich grölserer theatralischer Wirkung das Erscheinen 
des Schattens selbst. Geistererscheinungen werden auf ein 
Publikum, das daran glaubt, nie eines aufserordentlich starken, 
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unheimlichen ; grausenerregenden Eindrucks verfehlen; können 
sich doch selbst Zuschauer ^ die nicht daran glauben, desselben 
nicht ganz erwehren, wie das jeder, der den Geist von Hamlets 
Vater oder von Banquo erscheinen sieht, an sich beobachten 
kann. Die für den Zuschauer berechnete Wirkung spiegelt sich 
in dem Verhalten des Chors wieder: überwältigt von der Er- 
scheinung vermag er dem fragenden Geist nicht Bede zu stehen, 
so dafs dieser sich au Atossa wendet. 

öeßofiac d' avrca Xs^ac 

ösd'sv aQ%aC(p naQl xaQßsv (v. 696 ff.). 

Das Gespräch nun, das sich zwischen Atossa und Darius 
anknüpft, entspricht keineswegs den Erwartungen, die man an 
das Erscheinen des Geistes knüpft. Für die Handlung ergiebt 
sich kein Fortschritt, es wird vielmehr nur wiederholt, was dem 
Zuschauer schon vorher bekannt geworden ist.* Dagegen berührt 
Darius auch die Frage nach der Ursache des grofsen Unglücks 
und bringt nach dieser Richtung hin einige neue Gesichtspunkte 
vor. Zwar zuerst erscheint auch bei ihm der Dämon, der seinem 
Sohn den Sinn bethörte, so dafs er den Hellespont überbrückte: 
fpsv^ liayccg rig ^kd^e dai^icoVy &6t6 ft^ ipQOvstv xaX&g (v. 727). 
Aber dann tritt der Dämon zurück und des Xerxes Uberhebung 
und frevelhafte Versündigung an den griechischen Göttern wird 
betont. Wohl war dem Darius ein Orakel bekannt, doch er 
hatte gehofft, erst später würden es die Götter erfüllen. 

<JAA' Zrav öTCsvdy ti,g witög, x^ ^^^S ^vvcacrstcci (v. 744). 

vdci} ^Qdesv hat Xerxes es vollendet, da er den heiligen Hellespont 
wie einen Sklaven fesselte und überbrückte und als Sterblicher 
allen Göttern, speziell dem Poseidon, gebieten zu können glaubte. 
7tG)g rad' oi v66og q>QBv&v Bl%e TCatd^ ifiöv; Worin also bestand 
die Vermessenheit, die v66og g)Q£v&v? Nicht darin, dafis er ein 
freies Volk unterjochen wollte, dafs er keine Grenze kannte für 
seine Herrschsucht, keine Achtung hatte vor fremdem Recht, 
sondern dafs er den Hellespont überbrückte, denn die Rede- 
wendung, dafs er allen Göttern, speziell dem Poseidon, gebieten 
zu können glaubte, ist doch nur poetische Ausschmückung dieses 
Gedankens. Diese Begründung kann auf uns, als zu naiv, keinen 
Eindruck machen; aber für uns war das Stück ja auch nicht 
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gedichtet^ sondern für die Griechen. Doch auch diese^ ein see- 
fahrendes Volk, waren längst über den kindlichen Standpunkt 
hinaus ; in der Überbrückung eines Meeresarmes eine Yermessen- 
heit und Versündigung gegen die Gotter zu sehen. Von einer 
grofsartigen Weltanschauung des Dichters dürfte hier gar nicht 
die Rede sein; am wenigsten durfte er^ wenn er wirklich nur 
ernste, moralische Zwecke verfolgte, den Vorwurf demjenigen in 
den Mund legen, der seiner Zeit genau so gehandelt hatte (cf. 
Herod. VII 10, 4). 

Hierher gehören femer die Worte des Darius: 

S^Q^VS *' if^^S Äa% veog ihv via tpQOvat 
Tuyb (ivri^ovs'öei rag i^iäg iiaotoXdg (v. 784 f.), 

nur erfahren wir nicht, welche Aufträge Xerxes mifsachtet hat. 
Als dann der Chor fragt, wie wohl das persische Volk am 
besten noch aus solcher Not sich erhole, antwortet er: 

bI iiij ötgarevoLöd'* ig rbv ^Ekki^vcm/ tönov^ 

(ir^d^ si 6tQdt€viia itkalov y rö Myiölköv. 

aiff^ yäq ^ yr^ ^'^H^^f^xog TcaCvotg niXsi (v. 791 ff.) 

Man hat diesen Worten grofse Wichtigkeit beigelegt, ja 
sogar in ihnen geradezu die Begründung für das Auftreten des 
Darius gefunden. Dieses sei, meint z. B. G. Herrmann, nötig, 
damit dem Unglück nicht der Trost fehle, dafs dasselbe ein 
Ende finden werde, wenn Persien den Krieg nicht erneuere. Es 
wäre das richtig, wenn Aschylus das Stück für Perser und nicht 
für Griechen geschrieben hätte. Es war schon sehr anerkennens- 
wert für den Dichter wie für das Publikum, wenn das Unglück 
des Nationalfeindes in einer edles Mitleid erregenden Weise dar- 
gestellt und empfunden wurde; direkter Trost aber und Rat, wie 
das Perserreich wieder zu Glück und Macht kommen könne, 
geht weit über das hinaus, was man billigerweise erwarten kann. 
Nein, die in Frage stehenden Worte sind nur formell an den 
Chor gerichtet, in Wirklichkeit, wie so manche andere, an die 
Adresse der Zuschauer-, aus der Mahnung des von den Persern ' 
göttergleich verehrten Geistes sprach zu den Athenern die zu- 
versichtliche Hoffnung, dafs sie von so furchtbarer Gefahr fürder* 
hin verschont bleiben würden. 

Der letzte Teil der Darius -Scene ist dem Dichter wieder 
sehr gut gelungen. Er läfst den Geist verkünden, dafs nun auch 

Bichteri Zur Dramaturgie des Aschylus! 7 
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die weiteren Göttersprüche in Erfüllung gehen würden und das 
zurückgebliebene Heer in der Ebene des Asopusflusses den Kelch 
des Leidens erst ganz leeren werde 

vßQScog &JCOiva xad^ecov q)QOvri(idtG)v' 
OL yr^v iiolövtsg ^Elldd^ ov d'ecbv ßQStrj 
Tjdovvto 6vXav oiSh ixipLTtQavaL vsAg' 
ßtoiiol aiöxoi^ daLfiövcDV -ö"' CÖQVfiara, 
^QÖQQit^^ ffyÖQdrjv i^avBöVQCCTCrat ßdd^Qov. 
xoCyag xax&g SgAöavtsg ovtc iXdööova 
7td6%ov6i (v. 810 flF.). 

Die Leichenhaufen bei Platää werden noch den künftigen Ge- 
schlechtem zur Mahnung dienen: 

&)g ov% 'bitiQtpav d'vritbv Svta xq^i tpQovsiv. 

vßQig yicQ ii,av^ov6* £KdQ7t(o66V 0xd%vv 

&rr]g^ od'sv ndyTckavxov i^afiä d^sQog (v. 822flF.). 

Zsvg toL TioXadxiig xwv v7t6Qx6ii7C(ov ayav 
g)QOvif}iidx(DV iyc66xLVy eüd^vog ßccQvg (v. 829 f.). 

Da haben wir endlich^ aber an der einzigen Stelle des Stückes, 
den Aschylus der Orestie, den ernsten, strengen Mahner, da 
haben wir endlich die sittlich -religiöse Anschauung: 'Zeus ist 
der Rächer des Frevelsinns und der Überhebung, die Hybris 
zeitigt; wenn sie aufspriefst^ die Vergeltung als Frucht, die 
Perser haben ihrem Thun entsprechend gebüfst, denn an den 
Altaren und Tempeln der Götter haben sie sich vergangen'. 
Wir haben schon oben bemerkt, es wäre höchst befremdend, 
wenn diese Begründung des Unglücks der Perser fehlte, es ist 
schon so auffallend genug, dafs wir sie nur an dieser Stelle 
finden, und fast unbegreiflich ist es, dafs der Freyel an den 
heiligen Rechten des griechischen Volks, das Attentat auf seine 
Freiheit und Unabhängigkeit, gar nicht berührt wird. Aber ganz 
abweisen müssen wir den Gedanken, dafs Aschylus die Darius- 
Scene einlegte, um die ursächliche Verknüpfung von Schuld und 
Schicksal ins klare zu setzen, dafs er in ihr das einzige Mittel 
fand, uin seine Auffassung der Katastrophe zur Geltung zu 
bringen, dafs kein anderer als Darius die Objektivität hatte, 
den Zuschauer auf den richtigen Standpunkt zu versetzen 
(Herwig a. a. 0. p. 7 u. 23). Diese Behauptung ist teils falsch, 
denn der Chor hätte dieselbe Aufgabe erfüllen, der Bote die 
thatsächliche Grundlage in betreff der Zerstörung der Tempel 
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geben könneo, teils ungereimt^ denn dann hätte Darius seine 
Auffassung in direkten und nicht mifszuverstehenden Gegensatz 
zu den früheren Beurteilungen setzen müssen, was er nicht thut, 
vor allem aber hätte er nicht selbst zuerst den Dämon als den- 
jenigen, der den Xerxes bethört habe, hinstellen müssen (v. 727). 
Nach unserer Auffassung schreibt ein Dichter weder eine Tragödie 
um für seine Weltanschauung Propaganda zu machen, sondern 
um ein Stück gewaltig erschütternden Menschenlebens kunstvoll 
in nachahmender Darstellung zu gestalten, noch legt er seine 
Weltanschauung in jedem Stück nieder, noch fügt er eine Scene, 
die mit allem, was mit ihr zusammenhängt, mehr als den vierten 
Teil des Dramas einnimmt, aus ethischen Gesichtspunkten ein, 
sondern aus dramatischen. Diese waren auch für Aschylus 
mafsgebend; die Darius -Scene bot ihm theatralischen Effekt, 
brachte dramatisches Leben und erwünschte Abwechselung in 
die Handlung, bot ihm die Möglichkeit, die Schlacht bei Platää 
mit zu verwenden, wodurch sogar die Haupthandlung gefördert 
wurde, indem das Unglück, dessen Mafs voll schien, noch eine 
Steigerung erfahr, und nebenbei konnte die neu eingeführte 
Person auch dazu benutzt werden, neue Gesichtspunkte hinsicht- 
lich der Beurteilung der Geschehnisse ins Feld zu führen. Fassen 
wir die Scene im wesentlichen als Episode auf, so werden wir 
auch nicht gar so grofsen Anstofs daran nehmen, dafs den Auf- 
forderungen des Darius an den Chor, den heimkehrenden Xerxes 
durch verständigen Bat zur Sophrosyne zu ermahnen, auf dafs 
er aufhöre, durch hochfahrenden Sinn sich Strafe der Götter 
zuzuziehen, und an die Atossa, mit neuen Gewändern dem Sohne, 
der im Schmerz seine Kleider in Fetzen gerissen, entgegenzu- 
gehen, trotz der ausgesprochenen Bereitwilligkeit derselben in 
der Schlufsscene des Stückes keine Folge gegeben vdrd. Ein 
dramaturgischer Mangel bleibt es natürlich immer, aber auch 
nicht entfernt ein so grofser, dafs man mit Eöchly schliefsen 
dürfte, der Schlufs sei verloren gegangen^). Es liegt eben im 
Wesen der Episode, dafs den Anregungen zur Handlung in 
dem weiteren Fortgange des Dramas keine Folge gegeben wird. 
Betreffs anderer Bedenken gegen die Nachdichtung Eöchlys sei 



1) Bergk III p. 295 folgt der Eöchlyschen Ansicht nnd sagt, dafs 
uns offenbar die zweite Bearbeitung vorliegt, wo der Dichter den Schlufs 
abgeändert hat, ohne jedoch die Verse, welche einen anderen Ausgang an- 
kündigen, zu tilgen. 

7* • • 
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verwiesen auf Wiel, De Aeschyli Persarum exitu eommentatio 
eritica, Köln 1877, Wille, De Persarum, fabulae Aschyleae, parte 
extrema, Sangerhausen 1886 und Muff, De choro Persarum. 
Keine vollgültige Entschuldigung finden wir darin, dafs Atossa 
und Xerxes von demselben Schauspieler gegeben wurden, Atossa 
also unter einem schicklichen Yorwande entfernt werden mufste. 
Dann hätte der Dichter auch wirklich einen einwandfreien Vor- 
wand erfinden müssen. 

Dafs das Chorlied, welches sich an die Darius-Scene an- 
schliefst, noch unter dem Eindruck der Erscheinung steht, sich 
also mit dem toten Könige befafst, ist selbstverständlich. Es 
ist ein Preis der Regierung des stavtaQxiig htaxag äy^xog ßa6ir- 
ksi>g lööd'sog Darius. Schon aus diesen Beiwörtern ersieht man, 
wie Darius über Gebühr erhoben wird; die Absicht, eine starke 
Kontrastwirkung hervorzubringen, tritt zu sehr hervor, als dafs 
das Lied, das aach sonst an Einförmigkeit der Gedanken leidet, 
einen tieferen Eindruck machen könnte. Es ist das schwächste 
der Ghorlieder in den Persern. 

Die Schlusscene bringt nun die einzig mögliche Steigerung 
der Eindrücke, welche die bisherigen Berichte und Verkündi- 
gungen von dem namenlosen Unglück hervorgerufen haben, die 
Bestätigung durch das leibhaftige Erscheinen des unglücklichen, 
gramgebeugten Königs, der, den leeren Köcher in der Hand, 
das einzige, was von der Heeresrüstung übrig geblieben (v. 1020 ff.), 
mit zerrissenem Gewand (v. 1031), aber natürlich nicht im Bettler- 
kostüm, wie manche geglaubt haben, sondern im Königsmantel, 
bar aller Begleitung (v. 1037) auftritt. Schon dieser Anblick 
mufste durch den Kontrast zu der Idee des mächtigen Beherrschers 
der Perser, die auch ohne das vorhergehende Preislied jeder in 
sich bewahrte, erschütternd wirken, ebenso aber die Worte, die 
ihm wie dem Chor der Dichter geliehen. ^Wie grausam warf 
sich des Dämons Wut auf der Perser Geschlecht! hätte des 
Todes Verhängnis mich dort bei dem Heer umhüllt', klagt zer- 
knirscht und verzweifelt der König. Und der Chor findet kein 
Wort des Trostes, auch nicht der Mahnung, wohl aber des 
Vorwurfs, indem von ihm, dem Bevölkerer des Hades, Asias 
Jugend hingeschlachtet sei: 

ya S* alalsi r&v iyyaCav 
ijßav Sigia xta^iapav "Ai8ov 
aaxrÖQL Tlsgeäv (v. 924—26). 
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^Jawohl', muTs Xerxes bestätigen^ Heb. ward zum Unglück meinem 
Vaterlande'. Als dann im weiteren Verlauf des Elagegesanges der 
Chor unter Weherufen die Frage stellt, wo sie geblieben, die 
Helden, die mit ihm gezogen, und sie einzeln beim Namen 
nennt, gesteht Xerxes, dafs sie alle dahin sind, alle verdorben 
am Salaminischen Gestade, und von neuem ertönen schmerzlich 
bewegte Klagerufe. Endlich ordnet sich der Zug und begleitet 
den Eonig^ seiner Aufforderung entsprechend, unter Klagen und 
Weinen, im Wechselgesang mit ihm, nach dem Palast, womit 
das Stück sein Ende erreicht. 

Man hat die Scene, abgesehen yon dem oben berührten 
Punkte^ vielfach getadelt, teils wegen ihrer Länge, teils wegen 
der grofsen Zahl von Klagerufen, und hat sich nicht gescheut, 
von einem endlosen Gewinsel zu sprechen. Wollte man nur 
nach der Zahl der vorkommenden iA, itotot, alaty otot^ e, ^i^, 
&, najcat urteilen, so könnte die Ansicht einen Schein der Be- 
rechtigung für sich in Anspruch nehmen; dann würde man aber 
wohl auch die herrlichen Klageworte beim Erscheinen der Leiche 
Don Manuels in der Braut von Messina mit demselben Ehrentitel 
schmücken müssen, , denn der Chor bedient sich in der einen 
Scene nicht weniger als 16 mal des Ausrufs „wehe!^^ So lange 
aber noch Schönheit der Gedanken, poesievoller Ausdruck, 
stimmungsvolle Rhythmen bei der Beurteilung lyrischer Poesie 
den Ausschlag geben, wird der Threnos am Schlufs der Perser 
als ein hervorragendes Erzeugnis äschyleischer Dichtkunst gelten. 
Dabei hat es der Dichter verstanden, der letzten Scene, trotz 
ihres ausgesprochen lyrischen Charakters, doch auch einen ge- 
wissen dramatischen Anstrich zu geben; das Auftreten des 
Königs, sein Hinweis auf den Köcher und sein Gewand, der Zug 
nach dem Palast hin sind dramatisch wirksame Momente. 
Namentlich der letztere, welcher während der letzten 40 Verse 
von statten geht, mochte bei einer Aufführung über den Eindruck 
allzu grofser Länge hinweghelfen. 

Die Stimmung aber, welche die SchluTsscene hervorruft, ist 
ganz die von der Tragödie beabsichtigte. Das Gefühl edlen 
Mitleids und tiefer Erschütterung bei dem Anblick des jähen 
Sturzes aus höchster Höhe ist das einzig dominierende; Äschylus 
hat es ängstlich vermieden, andere Motive, die dieses Gefühl 
beeinträchtigen konnten, damit zu verweben. Wenn das Unglück 
auch selbst verschuldet war, wenn es auch als gerechte Strafe 
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für frevelhaftes Beginnen angesehen werden konnte, so wird 
dieser Gedanke doch in der Schlufsscene^ die entscheidend ist 
für die Stimmung des Zuschauers ^ von Aschylus nicht einmal 
angedeutet Er war ein zu feiner Kenner des menschlichen 
Herzens, als dafs er durch Betonung der adäquaten Sühne für 
adäquate Schuld die tragische Stimmung seines Publikums hätte 
stören sollen. 

Was nun die Wirkung der ganzen Tragödie betriflFt, welche 
den jähen Sturz eines bisher beglückten Herrscherhauses und 
Volkes aus strahlender Höhe in unergründliche Tiefe zum Inhalt 
hat, so stehen wir nicht an, zu urteilen, dafs die eigentlich 
tragische Wirkung auf uns, die wir den Ereignissen femer 
stehen, eihe ungleich gröfsere sein wird, als auf die Zeitgenossen 
des Dichters. Wenn auch unsere Sympathien in dem gewaltigen 
Kampfe zweifellos den Griechen gehören, so stehen wir den 
Persern doch weit objektiver gegenüber und können das Leid, 
das uns Aschylus mit erschütternder Gewalt vorführt, reiner 
empfinden, als die Griechen selbst, die doch nun einmal stärker 
unter dem natürlichen Eindruck standen, dafs den Persern schon 
recht geschehen sei. Aschylus hat bei diesem Stück an die 
Gemütsbildung seines Publikums auf serordentlich hohe Anfor- 
derungen gestellt; in seiner Gesamtheit hat es denselben gewifs 
nicht entsprochen. Aber der Dichter hat gethan, was er konnte, 
um den Gebildeten die tragische Stimmung zu erleichtern; fern 
von allem billigen Moralisieren leiht er rein menschlicher 
Empfindung Worte; ohne Hafs, ohne Spott, ohne Überhebung 
entrollt er vor ihnen das Geschick des unglücklichen Gegners 
und führt ihnen ein Beispiel der Hinfälligkeit alles Irdischen 
vor (cf. Bergk III 288 u. 293). Für den anderen Teil der Zu- 
schauer war die patriotische Erhebung wohl die Hauptwirkung, 
die sie mit nach Hause trugen, auf deren Erzielung Aschylus 
offenbar dasselbe Gewicht gelegt hat, wie auf die tragische. 
Dafs die einheitliche Stimmung darunter leiden mufste, ist zweifel- 
los; es hat immer seine schweren Bedenken, wenn ein Dichter 
aufser dem rein ästhetischen Zweck noch einen anderen nebenbei 
verfolgt. Auch sonst ist die Zahl der Mängel des Stückes nicht 
gering. Man merkt es zu sehr, dafs das Drama noch in seinen 
Anfängen steckt. Die äufsere Handlung ist mager, dramatisches 
Ringen und Kämpfen bei der ganzen Anlage ausgeschlossen, 
die Reflexion nimmt einen übermäfsigen Raum ein, die Worte 
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sind nicht immer durch die augenblickliche Situation bedingt^ 
gewissen dramatischen Anregungen wird weiterhin keine Folge 
gegeben^ die Darius-Scene ist zu episodenhaft^ das Bild des 
Darius mit einer souveränen Verachtung der Tradition, die weit 
über das dem Dichter gestattete Mafs der Freiheit hinausgeht^ 
gezeichnet. Aber diesen Mängeln stehen viele Vorzüge gegen- 
über; der dramatische Aufbau ist^ soweit die magere Handlung 
einen solchen zuläfst, recht geschickt^ die Steigerung von der 
ersten unbestimmten Ahnung des Unglücks bis zur ergreifenden 
Klage des heimgekehrten Königs ununterbrochen, der epische 
Bericht geradezu vollendet, die Durchführung reich an stark 
wirksamen theatralischen Effekten, die Sprache durchweg edel, 
die ernste, würdige Stimmung nirgends beeinträchtigt durch eine 
persona humilioris sortis y die Chore fast durchweg schön und 
gedankenvoll, die Rhythmen klangreich und der Stimmung ent- 
sprechend, bald feierlich gemessen, bald leidenschaftlich erregt, 
kurzum die Gesamt Wirkung ist die eines edlen, erhebenden 
Kunstwerks. 

Die Perser bilden für sich ein abgeschlossenes Ganzes; die 
Handlung fufst nicht auf Begebenheiten, die in einem vorher- 
gehenden Stücke dargestellt waren und das Verständnis bedingten, 
noch findet sie eine notwendige Ergänzung in einem folgenden 
Stück. Trotzdem waren sie bekanntlich mit Qtvevg und rXavxog 
zu .einer Trilogie verbunden und nahmen die zweite Stelle ein. 
Es ist das ein Beweis, wie völlig grundlos die Behauptung ist: 
„Äschylus kann wesentlich nur aus seiner Trilogie verstanden 
werden" (Günther p. 297). 

Die scenischen Verhältnisse sind offenbar sehr einfach ge- 
wesen; mit Sicherheit läfst sich nur weniges eruieren. Darius 
steigt auf die Beschwörung des Chors v. 683 aus dem Grabe 
auf und erscheint, wie wir aus v. 662 ff. schliefsen müssen, auf 
der Spitze des Grabhügels. Wilamowitz meint nun^ dafs die 
Estrade inmitten der Orchestra im zweiten Teil des Stückes das 
Grabmonument darstellt; dann müfste Atossa, die ebenfalls auf 
der Estrade agiert, auch auf dem Grabmonument gedacht werden, 
was nicht angängig ist, und schliefslich auch Xerxes, wenn nicht 
etwa im letzten Akt die Estrade wieder etwas anderes bedeuten 
soll. Das Grabmonument mufs also ein Setzstück sein, aus 
dessen Innerem der Geist erscheint und in dessen Inneres er 
wieder verschwindet; eine Versenkung anzunehmen, liegt hier 
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kein Grand vor. Sowohl Atossa als den Chor sieht Darius nahe 
beim Grabe, jeiXag resp. iyybg tdq>ov (v. 686 u. 688), so dafs 
sich aus den Worten des Dichters direkt nicht folgern läfst, ob 
das Setzstück auf dem Sprechplatz der Schauspieler oder in der 
Orchestra gedacht ist; da es aber zur Dekoration resp. dem 
scenischen Apparat gehört, so müssen wir es uns auf ersterem 
denken. Scenenwechsel ist das ganze Stück über ausgeschlossen. 
Denn als Atossa sich entfernt ^ um Opfergaben zu holen, sagt 
sie, dafs sie mit solchen kommen werde (^Sa>, y. 527), als sie 
wieder auftritt, dafs sie den Weg hierher ohne Wagen und 
Schmuck wieder zurückgelegt habe (xaXsvd'ov tijvSe 7t&Uv 
löxsvXa^ y. 610); die Scene am Grabe spielt also an derselben 
Örtlichkeit, wie die erste Hälfte des Stückes. Dazu kommt, dafs 
der Chor seinen Standort nicht yerläfst; daraus folgt, dafs auch 
für den letzten Akt, wo Xerxes auftritt, dieselbe Ortlichkeit 
gedacht ist, worauf aufserdem noch das 8bvqo in y. 532 hinweist. 
Es liegt also für einen unbemerkten Scenenwechsel, so dafs die 
Stufen der Estrade zuerst die Sitze des Rathauses, weiterhin die 
Stufen des Grabmonuments yorstellen, wie Wilamowitz will, keine 
Veranlassung yor. Da nun die Ortlichkeit dieselbe ist, so kann 
man auch annehmen, dafs das Setzstück, welches das Grab dar- 
stellt, yon Anfang des Stückes an da ist, obgleich es im ersten 
Teil nicht erwähnt wird. Darauf deuten zwar nicht y. 223 und 
233 hin, die dafür herangezogen werden, sondern y. 527. Hier 
erklärt Atossa, dafs sie mit Opfergaben für die Toten wieder- 
kommen will, nachdem sie in ihrem Palast zu den Göttern ge- 
betet. Das wäre zwecklos, wenn sie nicht eben das Grab des 
Darius im Sinn hätte, denn sonst könnte sie den Toten auch in 
ihrem Palast opfern. 

Ist nun aüfser dem Grabmal noch etwas sichtbar dargestellt? 
Hierfür kommen die Worte des Chors: t6S^ ivst^fisvoc ötsyog 
&Q%alov (y. 143) in Betracht. Was ist das für ein alter Bau 
oder altheiliges Gemäuer, an dem sich der Chor niederlassen 
will? Das Wort 0tiyog kann zweifellos, wie sonst öfter, so 
auch hier bei Aschylus ^Grab' bedeuten. Aber wie kommt der 
Chor darauf, sich am Grabe des Darius zu einer Beratung zu- 
sammenzufinden, wie kommt Atossa darauf, den Chor hier zu 
erwarten? Denn den persischen Geronten gegenüber will, sie 
ihre Sorge äufsern, diese will sie um ihren Bat befragen. Dieser 
Einwurf würde schwer wiegen, wenn wir es nicht mit den ersten 
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Anfangen des Dramas zu thun hätten. So aber dürfen wir daran 
keinen zu argen Anstofs nehmen. Wie Aschylus manchmal seine 
Personen auftreten oder abtreten läfst, weil er sie gerade bi*aucht 
oder weil er sie nicht mehr braucht^ oder weil er den Schau- 
spieler anders verwenden mufs^ ohne dafs die notwendige Ent- 
Wickelung der Handlung das Auf- und Abtreten bedingt^ wie 
er sie manchmal etwas äufsem läfst, was gar nicht der fort- 
schreitenden Handlung, sondern anderen Zwecken dient; so läfst 
er auch aus scenischen Bücksichten mit einer naiven Freiheit 
seine Personen an Örtlichkeiten auftreten^ die streng genommen 
für die Handlung ungeeignet sind. Scenenwechsel kennt Aschylus 
in seinen älteren Stücken nicht; er stellte also das dar, was das 
wichtigste und unentbehrlichste war, was nunmehr für das ganze 
Stück sichtbar blieb, mochte es auch, wie in den Persern, für 
einzelne Teile des Stückes ungeeignet sein. Daher neigen auch 
wir uns der Ansicht zu, dafs die Scenerie sich im wesentlichen 
auf die Darstellung des Grabes beschränkte und 6tiyog &Q%aZov 
eben dieses Grab bezeichnet. Aber die Sache kann auch anders 
liegen. Das 6tiyog kann auch ein Gebäude bezeichnen, vor dem 
sich naturgemäfs die Geronten versammeln, also ein Bathaus; 
dies wäre dann freilich nicht durch die Estrade, sondern durch 
die Bühnenhinterwand dargestellt worden. Hier konnte auch 
Atossa auftreten, ohne dafs ihr Erscheinen beim Publikum 
Befremden erregte. Aber auch in diesem Falle kommen wir 
auf Unbehilflichkeiten; dann waren Bathaus und Grab dicht 
bei einander und das ganze Stück über zugleich sichtbar. Trotz- 
dem kann man auch diese Auffassung nicht ohne weiteres ab- 
weisen; Aschylus vereinigt die Bestandteile^ welche er für die 
einzelnen Scenen notig hat, um Scenenwechsel zu vermeiden, 
zur Gesamtscenerie (cf. Schiller, Perserausgabe p. 7), auch 
wenn dadurch Unzuträglichkeiten entstehen. Zu einer Sicherheit 
über die Bedeutung von 0tiyog wird man aber nicht kommen 
können. 

Dagegen das ist ganz sicher, dafs der E5nigspalast darunter 
nicht verstanden werden kann, denn ihn hat sich der Dichter 
in beträchtlicher Entfernung von dem Schauplatz gedacht. Aus 
V. 162, 233 und 527 lä&t sich nichts schliefsen, v. 610 aber sagt 
Atossa, dafs sie diesmal sich ohne Wagen (dxiiiiccta) auf den 
Weg gemacht habe. Will man selbst öxijiiata als Beweis nicht 
gelten lassen, indem es auch^ Tragsessel bedeuten könne, was 
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aber doch gesucht ist^ so zwingt doch der Ausdruck riiv xsXav&ov 
etikkeiv zur Annahme gröfserer Entfernung-, so kann man midit 
sprechen^ wenn man einfach zur Thür aus dem Palast heraus- 
tritt. Auch die Mahnung an den Chor (y. 530)^ den Sohn zu 
trösten^ falls er ankommen sollte, ehe sie zurück sei, ist nur zu 
verstehen, wenn der Palast fern ist. 

Dafs Atossa bei ihrem erstmaligen Erscheinen zu Wagen 
auf den Spielplatz selbst gekommen sei, läfst sich aus dem 
oben erwähnten Verse nicht schliefsen, auch nicht, wenn, wie 
wir für richtig halten, dx'>i^cita einen Wagen bezeichnet. Nur 
dafs Atossa beim ersten Mal den Weg zu Wagen zurückgelegt 
hat, folgt mit Notwendigkeit. Es fallen also auch die Schlüsse, 
die man daraus für die Verwendung der Orchestra durch die 
Schauspieler gezogen hat. Ebenso unsicher ist unsere Kenntnis 
vom Auftreten des Xerxes. v. 1003 sagt der Chor, nachdem er 
die Heerführer aufgezählt hat, die er vermifst: ovx iiig)l öxfi^vatg 
XQOxriXcitotöiv '6%i%£v eTCÖfievoc. Da liegt es freilich nahe, daran 
zu denken, dafs der Chor das auf Bädern gehende Zelt, den 
Zeltwagen, vor Augen hat und der König auf demselben herein- 
gefahren kommt. Doch pafst es für die ganze Situation nicht, 
dafs er zu Wagen kommt. Auch ist es auffallend, dafs der Chor 
jene Worte erst 100 Verse nach dem Auftreten des Xerxes sagt. 
Man sollte denken, die Verwunderung, dafs nicht die Heerführer 
dem königlichen Wagen folgen, müfste gleich beim ersten Er- 
scheinen ausgesprochen werden, nicht nachdem der König längst 
abgestiegen sein mufs. Nun zwingen die Worte des Dichters 
durchaus nicht zu der Annahme, dafs der Wagen sichtbar ge- 
wesen ist; sie können auch, losgelöst von dem augenblicklichen 
Erscheinen des Königs, allgemein bedeuten: „Nicht mehr um- 
geben sie den (königlichen) Zeltwagen, nicht mehr folgen sie 
ihm nach" (cf. Herodot VH, 41). Diese Auffassung gewinnt, 
wenn wir v. 1002, gestützt auf das &7ti%'avov des Scholiasten, 
mit Valckenaer hatpsv statt haq>ov lesen. Kann man nun 
hierfür nur Wahrscheinlichkeitsgründe beibringen, so ist es noch 
viel gewagter, entscheiden zu wollen, ob Xerxes für den Fall, 
dafs eine erhöhte Bühne existiert hat, auf dieser oder in der 
Orchestra aufgetreten ist, ob er event. zur Bühne emporgestiegen 
ist, ob ihm der Chor dahin gefolgt ist und sich der Zug von 
hier aus nach dem Palast hin bewegt hat, oder ob Xerxes und 
Chor zur Orchestra hinausgezogen sind. 



Die Perser. ~ Die Schutzflehenden. 107 

Für die Frage der erhöhten Bühne oder des mit der 
Orchestra auf gleichem Niveau befindlichen Logeions ist aus den 
Persern nicht das geringste zu entnehmen. 



Die Schntzflehenden. 

Die Schutzflehenden führen uns das leidvolle Schicksal der 
Töchter des Danaos vor, die fliehend vor den Söhnen des Ägyptos, 
ihren Vettern, welche sie zu verhafster Ehe zwingen wollen, 
mit ihrem Vater als Hilfeflehende in ihrem alten Stammlande, 
in Argos, Aufnahme erbitten und erlangen. Es ist das nur ein 
Abschnitt aus der Danaidensage, der ffir sich allein nicht zum 
befriedigenden Abschlufs geführt wird. Da das Stück in seiner 
ganzen Anlage auf eine Fortsetzung der Handlung hinweist und 
das Verzeichnis der äschyleischen Tragödientitel einige Namen 
enthält, die wohl für ein zweites und drittes Stück, die als Fort* 
Setzung der Schutzflehenden gelten können, passen, auch einzelne 
Fragmente sich wohl einfügen lassen, können wir, trotzdem es 
an ausdrücklichen Zeugnissen fehlt, annehmen, dafs Äschjlus 
für die Behandlung der Danaidensage trilogische Eompositions^ 
weise angewandt hat. Doch ist aus den spärlichen Fragmenten 
und Andeutungen aus dem Altertum nicht entfernt soviel zu 
entnehmen, dafs wir auch nur in den äufsersten Umrissen den 
Gang der Handlung oder gar die Durchführung der Idee wieder- 
geben könnten. Wir sind daher im wesentlichen auf den Text 
der Hiketides angewiesen. 

Der Chor wird von den Töchtern des Danaos gebildet, d. h. 
von den eigentlichen Trägern der Handlung; er hat also sowohl 
eine dramatische, wie eine lyrische Aufgabe zu erfüllen. Daraus 
erklärt sich zur Genüge der Umfang der Chorpartien, ohne dafs 
man aus diesem Umstände einen Schlufs auf die Entstehungs- 
zeit des Stückes ziehen darf. Eine weitere Folge davon ist, dafs 
in den Chorliedern der Schutzflehenden in erster Linie die 
Empfindungen der Hauptpersonen zum Ausdruck kommen, da- 
gegen weniger als in den anderen Stücken der Reflex der Bühnen- 
vorgänge in den Gemütern der Zuschauer, die sonst oft durch 
den Chor vertreten werden. 

Das Stück beginnt mit der Parodos, doch gehen dem eigent- 
lichen Chorliede eine Anzahl Anapäste der Chorführerin voraus, 
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welche die knappe aber völlig ausreichende Exposition enthalten. 
Das Gestade des Nils haben die Tochter des Danaos verlassen^ 
aber nicht etwa um Blutschuld vertrieben, sondern 

avtoysvet qyv^avoQCcc^ 

yafiov AlyvTtxov ^aCdav äöeßf} t' 

6vora^6^€vav (v. 8 ff.). 

Danaos selbst hat sie bestimmt, nach Argos zu flüchten, weil 
hier ihr Geschlecht seinen Ursprung hat von der lo her, so dafs 
sie hoffen können, dafs dieses Land die mit den Zweigen der 
Hilfeflehenden geschmückten gütig aufnehmen wird. Hierzu 
bitten sie die Götter und die Stadt um Schutz, die frevelhaften 
Agyptier aber mögen auf dem Meere vernichtet werden, ehe sie 
den Fufs aufs Land gesetzt und sie gegen ihren Willen zu der 
Ehe gezwungen, die das Recht ihnen versagt: JtQiv %ots XixtQiov, 
&v %'iiiLs ai^gysv, .... ixißfivccc (v. 37). Es handelt sich also um 
die Aufnahme der Schutzflehenden in Argos und die Abwehr der 
sie verfolgenden Agyptier; hierauf beschränkt sich in der That 
die dramatische Handlung, die immerhin lebendig und spannend 
verlaufen konnte, wenn der Dichter über die scenischen Mittel 
gebot, um das verzweiflungsvolle Ringen der Jungfrauen und 
den stürmischen Angriff der Verfolger anschaulich darzustellen. 
Die Ehe, vor der die Danaiden fliehen, wird von ihnen selbst 
als iösßijg bezeichnet und als lixtga, &v d-dfitg sHgyei. Diese 
Ausdrücke könnten darauf hindeuten, dafs sie fürchten, durch 
diese Ehe Blutschande auf sich zu laden, und in der That hat sich 
diese Auffassung geltend gemacht. Doch müssen wir dieselbe 
abweisen. Ehe zwischen Geschwisterkindern ^ilt allgemein doch 
nicht als Blutschande. Am allerwenigsten war das in Ägypten 
der Fall, wo nicht einmal Ehen zwischen Geschwistern etwas 
Seltenes waren. Sollte aber Äschylus auch, was wir von vorn- 
herein nicht annehmen können, die Anschauungen seines Volkes 
und seiner Zeit auf die Heroenzeit und das ägyptische Geschlecht 
haben übertragen wollen, so wäre der Gedanke an Blutschande 
doch zu perhorreszieren; auch in Griechenland waren zu Aschylus 
Zeiten solche Anschauungen nicht verbreitet. Mit Recht weist 
Welcker, Tril. p. 392 darauf hin, dafs in Athen nur zwischen 
Kindern derselben Mutter, in Sparta nur zwischen Kindern des- 
selben Vaters die Ehe unerlaubt war. Hätte also Aschylus die 
Ehe zwischen den Töchtern des Danaos und den Söhnen des 
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Agyptos als blutschänderiscli hinstellen wollen ; so hätte er auf 
kein Verständnis bei seinem Publikum rechnen können. Aber 
es weist auch keine der Stellen ^ an denen im Stück der Abscheu 
vor der Ehe ausgesprochen wird, mit Notwendigkeit auf eine 
solche Auffassung hin. Dem Ausdruck itfsßnls steht am nächsten 
ävayvog. Als Danaos seine Töchter ermahnt^ ehrfurchtsvoll sich 
an die Gotter zu wenden , da diese den Frevler auch noch im 
Hades straften, sagt er v. 233: je&g d' &v ya^&v äxovöav axov- 
tos Tcdga &yvbg yivoir av; Für Frevler erklärt er die Sohne 
seines Bruders, weil sie gegen den Willen des Vaters die sich 
sträubenden Töchter zur Ehe zwingen wollen. Von Blutschande 
ist auch hier nicht die Bede. Auf die Frage des Königs, warum 
die Danaiden die Ehe mit den Agyptiaden verschmähen: tcötsqu 
xar' Sxd'Qav^ ij tb fw) d^i^cg kdyecg; erfolgt die Antwort: rig d* 
&v ipiXovg iivotto x(ybg Tcsxtri^evovg; (v. 339). So wenig ein- 
wandsfrei auch dieser Vers ist, so ist doch soviel klar, dafs das 
verwandtschaftliche Verhältnis gar nicht in Frage kommt; sie 
wollen sich keinen gewaltthätigen Herrn durch die Ehe erkaufen, 
sie wollen nicht Sklaven der rohen Agyptiaden werden. Das 
zeigt deutlich schon v. 337: &g (ii) ydvc3fiav d^c3lg Aiy&jctov 
yivovg. An anderer Stelle (v. 397) sagt der Chor: *Möge ich 
nie unterthan werden der Gewalt der Männer (fti} tC not oiv 
yspoi^iav {}7CoxBiQiog hqAxb6iv &Q6iv(ov) und nennt die in Frage 
stehende Ehe ya^og Stiö^Qonv^ eine kummervolle Ehe. In dem 
ganzen Stück wird aber fortwährend auf die ^ßQig der Agyptiaden 
hingewiesen, sie werden als ein rohes, unheiliges Geschlecht 
hingestellt, der Abscheu, den die Danaiden vor ihnen haben, 
bei jeder Gelegenheit betoni Dieser Hafs ist es, der sie zur 
Flucht getrieben, nicht irgend welche verwandtschaftlichen Be- 
denken. Vgl. hierüber die richtigen Auseinandersetzungen bei 
Oberdick, Ausgabe p. 86, und Beinkens De Aeschyli Danai- 
dibus, Düsseldorf 1886 p. 7. Wir würden diesen Punkt nicht 
so betonen, wenn man nicht auf diesem vermeintlichen „greuel- 
vollen Ehebund mit den nächsten Verwandten '^ (Günther p. 114; 
p. 67 ist sogar von Schwestern-Ehe die Bede) die ganze sittliche 
Idee der Danaidentrilogie aufgebaut hätte. 

Den Eingangsanapästen der GhorfÜhrerin folgt das eigent- 
liehe Chorlied, der melische Teil der Parodos, der, im einzelnen 
leider vielfach unklar, manche schön empfundene und poetische 
Stelle enthält, aber keine eigentlich tragische Wirkung hervor- 
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ruft. Es ist im wesentlichen ein Gebet, yon tiefer Religiosität 
und echter Frömmigkeit eingegeben. Anhebend mit einem Anruf 
des Epaphos, des Ahnherrn ihres Geschlechts und Sohnes des 
Zeus und der lo, vergleichen die Jungfrauen ihre Klage mit 
der der Philomele, um dann nach kurzer Bitte an die Stammes- 
götter, das Recht zu schützen, in der breiten Mitte des Liedes 
sich an Zeus zu wenden. ^Unerforschlich ist der Wille des Zeus. 
Zwar fest und sicher steht, was er vollendet , aber dunkel und 
unfafsbar sind seine Pfade. Von turmhohen Hoffnungen schleudert 
er die elenden Sterblichen. Möge er schauen den Frevel der 
Söhne des Agyptos. Möge er, der allsehende, gnädige Erfüllung 
gewähren, dafs ich unbezwungen dem Lager der Männer ent- 
fliehe'. Diese scharfe Betonung der Allmacht des Zeus und der 
Unerforschlichkeit seiner Wege hat wesentlich mit Veranlassung 
gegeben, dem Äschylus eine besonders abgeklärte, fast mono- 
theistische Gottesauffassung zuzusprechen. Gewifs spiegelte sich 
für den frommen Dichter in seinem Zeus seine Gottesidee ab; 
das beste Zeugnis dafür ist neben dem später folgenden Stasi- 
mon der berühmte Chor aus dem Agamemnon: Zsvg, o6rig 
Ttox iöTLv .... Aber wie tief doch Äschylus in den Schwächen 
des griechischen Volksglaubens steckte, zeigen die letzten 
Strophen der Parodos, in denen der Chor, der soeben seine Er- 
gebenheit in den Willen des Zeus ausgesprochen, droht, dafs 
er, wenn er die Hilfe der himmlischen Götter nicht finde, mit 
der Schlinge seinem Leben ein Ende machen und zu dem gast- 
lichen Hades hinabsteigen werde. Dann werde aber Zeus nicht 
geehrt werden, wenn er der lo Nachkommen schände und von 
ihren Bitten sich abwende. Auch hier finden wir also, ähnlich 
wie in den Sieben, bei Äschylus einen Beweis dafür, wie äufser- 
lich das Verhältnis zwischen Göttern und Menschen aufgefafst 
wurde und wie man dem Grundsatze des do ut des in der Religion 
huldigte. 

Nach diesem Liede tritt Danaos auf, der inzwischen Um- 
schau gehalten, und meldet, dafs ein Zug Bewa&eter nahe; er 
vermutet, dafs der Herrscher des Landes selbst erscheint. Darum 
ermahnt er zunächst die Töchter, die Götterbilder zu umfassen 
(xQ€i66(ov dh Tcvgyov ßcoiiög, &QQipctov ödxog, v. 196) und mit 
den Zweigen in der Hand in demütiger Weise (d'Qa6v0to^stv yäQ 
ov 7tQi%Bi TO'bg i]66ovag, v. 209), nicht vorlaut und nicht weit- 
schweifig den Ankommenden Rede zu stehen. Dementsprechend 
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fleht der Chor in kurzen ; dem Wesen der einzelnen Gottheiten 
angepalsten Worten Zeus, Helios ^ Apoll, Poseidon und Hermes 
noch einmal um ihren Schutz an. Darauf erscheint Pelasgos^ 
der König des Landes ^ und fragt ^ erstaunt über die fremden 
Erscheinungen^ wer sie seien und was ihr Begehr. Es folgt die 
gegenseitige Vorstellung des Königs und des Chors unter Angabe 
der beiderseitigen Genealogien. Dabei benutzt der Dichter die 
erwünschte Gelegenheit , seinem Publikum die Sage von der lo 
und ihrem Liebesverhältnis mit Zeus vorzuführen. Er wendet 
hierbei die dialogische Form an; doch zeigt der König durch die 
Art seiner Fragen, z. B. v. 300: fii) xal Xöyog ttg Zr[va pnx^rlvaL 
/3^or^; V. 304: ovtcovv ^eXd^st Zeig iiC evxQaiQp ßot; dafs ihm 
die Sage vollständig bekannt ist. Es lag also auch hier, ähnlich 
wie wir dies in den Persern gesehen haben, keine innere dra- 
matische Notwendigkeit für diesen Teil des Gespräches vor, 
sondern der Dichter fügte die Sage ein, weil er wufste, dafs sein 
Publikum an solchen Geschichten Gefallen fand. Als dann der 
Chor seine Bitte um Aufnahme und Schutz vor den Agyptiaden 
vorgetragen^ äufsert der König seine Bedenken und schwankt in 
seinen Entschliefsungen hin und her. Er fürchtet, sein Land 
durch Bewilligung der Aufnahme in Elrieg und Unheil zu stürzen, 
andererseits fürchtet er den Zorn des Zsijg ixstfiog: 

TCBfpQLxcc k6vö0(ov tdöd' i'ÖQag xaraöXLOvg (v. 348). 

Lebhafter dringt nunmehr der Chor in dochmischen Strophen in 
den Könige welcher erklärt, die Stadt zuvor befragen zu müssen, 
habe ja doch der Chor sich auch nicht an seinem Herde, sondern 
an den Bildetn der Landesgötter schutzflehend niedergelassen. 
Seine Ratlosigkeit äufsert er in den Worten: 

afirixav^ dl xal g)6ßog (i i%Bi tpQivag 

SQ&0aC ts fM^ SQttdaC te xal rvxviv iXetv (v. 384 u. 85). 

Sinnend steht der König da, während der Chor in päonischem 
Lied seine Bitte immer flehentlicher erneuert, doch nicht ruhig 
mit anzusehen, wie er mit Gewalt von den Götterbildern los- 
gerissen werden würde. Der König kommt noch immer nicht 
über den Gedanken hinaus, dafs er, was er auch thun möge, 
Unglück über das Land heraufbeschwöre: 

&VBV 8\ XvTtrig oida^ov xata6rQ0(p'ij, 

Jetzt spielen die Jungfrauen ihren letzten Trumpf aus: sie drohen, 
mit ihren Gürteln sich an den Götterbildern aufzuhängen; da 
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neigt sich der König , nach nochmaliger Ausfährung des Gedankens 
oiSaiiov ki^ijv xcck&v der Erfüllung der Bitte zu^ die Bücksicht 
auf den Zorn der Gotter entscheidet: 

5^(og d' ivdyxri Zrivbg alSete^ai xötov 

CxtflQog' iiilfcetog yäg iv ßgototg tpößog (v. 487 f.). 

So beauftragt er denn den Danaos^ der auffallenderweise seit 
dem Auftreten des Pelasgos vom Dichter völlig unberücksichtigt 
gelassen worden ist^ mit Zweigen sich den anderen Altären der 
Landesgötter in der Stadt zu nahen^ damit das Volk ihn sähe 
und den Danaiden günstig gestimmt werde: 

totg ^00o6iv y&Q nag tcg eirvoCag (pigsi (v. 497). 

Nachdem noch Danaos um Begleiter gebeten hat und ihm diese 
Bitte erfüllt ist, tritt er ab^ während der König noch kurze 
Zeit zurückbleibt, um dem Chor, der ihn ängstlich fragt, was 
er zu seiner Sicherheit thun solle, die Weisung zu geben: 

Ibvqöv xar' &X6og vvv int6t(f4<p<yv töSe. 

Das führt uns darauf, schon hier auf die scenischen Verhältnisse 
einzugehen. 

Der Chor soll sich also nach einem offenen Hain oder 
Wiesenplan, der in unmittelbarer Nähe ist, wenden; dieser wird 
im nächsten Verse als ßißriXoVy jedem zugänglich und ungeweiht 
bezeichnet (rö jtäöL ßatbv xal fti) CsQiv, wie der Scholiast sagt). 
Das genannte &X6og mufs also eine Örtlichkeit bezeichnen, welche 
Yon dem augenblicklichen Standort des Chors verschieden und 
räumlich getrennt ist. Wo befindet sich der Chor, als der König 
die Worte spricht? An den Götterbildern, bei denen er seine 
Zweige niedergelegt hat (v. 247). Das läfst sich aus dem vor- 
hergehenden mit Bestimmtheit entnehmen.' Danaos rät, sobald 
er der Ankömmlinge gewahr wird, seinen Töchtern, sich der 
Höhe mit dem Gesamtaltar der Landesgötter zu nahen (v. 194): 
S^svvöv i6ti — Jt&yov tcqoöl^blv tövd^ iycjvCcsv d's&v (cf. v. 228 
xoivoßmyiCa) und sich auf dem heiligen Boden niederzulassen. 
Die Töchter erklären ihre Bereitwilligkeit, in der Nähe des 
Vaters ihren Platz einzunehmen (v. 214): d'dkoiii &v ijdri 6ot 
TciXag d'QÖvovg i%Biv^ woraus zugleich folgt, dafs Danaos selbst 
bei dem Altar zu denken ist. Der Entschlufs wird ausgeführt, 
sie legen die Zweige als Schutzflehende neben sich an den Götter- 
bildern nieder, wie aus v. 247 f. hervorgeht Dort bleiben sie, 
bis der König ihnen aufträgt, sich nach dem Hain oder Wiesen- 
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plan zu begeben. Danach befinden sich Danaos und der Chor 
von vornherein auf getrenntem Standplatz^ Danaos beim Altar 
auf einer Anhöhe auf heiligem Boden ^ der Chor auf ungeweihtem 
Boden. Derselbe legt seine Zweige an den Götterbildern auf der 
Anhöhe nieder, hat sich vorher also auf einem tieferen Stand- 
punkt befunden. Gleiches Niveau des Schauspielers und des 
Chors ist somit ausgeschlossen, die Anhöhe, jcdyog^ lälst sich 
nicht wegdiskutieren. Bei gleichem Niveau konnte Aschjlus 
den Danaos nicht sag^n lassen: „Nähere dich dieser Höhe mit 
den Göttern*^, wenn derselbe selbst unmittelbar an den Götter- 
bildern stand. Ebensowenig kann man mit jcdyog die Stufen der 
Altäre bezeichnen, auf welche Wilamowitz die Danaiden sich 
setzen läJüst, welcher a. a. 0. p* 609 anzunehmen scheint, dafs die 
Stufen der Estrade inmitten der Orchestra die Stufen der Altäre 
darstellen sollen. Nicht minder entscheidend gegen die neuen 
Hypothesen ist v. 517: kevqhv wxx aXeog vvv imetgitpov TÖde. 
Soll der Chor von den Götterbildern und dem geheiligten Boden 
weg sich nach einem offenen, allen zugänglichen Wiesenplan 
wenden, auf welchen hingewiesen wird, so mufs ein räumlich 
abgeschlossener Platz vorhanden sein, der diesen Wiesenplan 
darstellt und von dem bisherigen Standplatz verschieden ist So 
kann man nicht sprechen, wenn das Logeion nur der der 
Dekorationswand zunächst liegende Theil der Orchestra ist, der 
Chor also nur einige Schritte auf die Zuschauer hin machen 
müfste, oder wenn er nur einfach die Stufen des Altars verlassen 
sollte. Ebenso würde es unerfindlich sein, warum der Chor 
fürchtet, auf seinem neuen Platze wehrlos zu sein, wenn ein 
Schritt genügte, um wieder auf dem geweihten Boden zu stehen. 
Alle Schwierigkeiten schwinden aber, wenn wir erhöhte Bühne 
und räumlich getrennte Orchestra annehmen. Dann weilt der 
Chor zuerst in der Orchestra, Danaos auf der Bühne, welche 
eine Anhöhe mit dem Gesamtaltar der Landesgötter darstellt. 
Der Chor steigt auf die Bühne hinauf, legt die Zweige bei den 
Götterbildern nieder und bleibt dort, bis er aufgefordert wird, 
dem offenen Wiesenplan sich zuzuwenden, welchen die Orchestra 
bezeichnet, in welche nunmehr der Chor wieder hinabsteigt. So 
fassen schon Kruse und Oberdick die Scenerie auf, und auch 
A. Müller, Gr. Bühnenalt. p. 125 teilt diese Ansicht. 

Noch ein anderer Gesichtspunkt spricht für die Richtigkeit 
der bisherigen Auffassung. Warum giebt der König überhaupt 

Bichter, Zur Dramaturgie das Äschylnt. 8 
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den Danaiden den Befehl; den heiligen Ort zu verlassen und die 
unge weihte Stätte aufzusuchen? Gröfsere Sicherheit hatten sie 
doch offenbar am Altar der Götter. Die Jungfrauen selbst fragen 
verwundert: 9cal icms ßi^kov &k6og av ^voltö fu; Es liegt auch 
in der That, wenn man den Gesichtspunkt einer zweckmälsigen 
und innerlich begründeten Führung der Handlung zu Grunde 
legt; keine irgendwie plausible Veranlassung zu der Aufforderung 
des Königs vor. Der Grund liegt, wie Kruse richtig erkannt 
hat, in auf serlichen Verhältnissen; der Dichter wollte den Chor 
wieder nach der Orchestra dirigieren und suchte den Schein zu 
erwecken, dafs dieses erneute Verlassen des Standortes innerlich 
begründet sei. Ejnise sagt; unter Beistimmung von Oberdick, 
dafs durch die Worte des Königs die scenische Notwendigkeit, 
in die Orchestra zum Chorlied und Beigen hinabzusteigen, „sehr 
zweckmäfsig^' verdeckt werde. Es ist recht bedauerlich, dafs 
unsere Aschylusherausgeber sich von der Bewunderung für den 
Dichter so hinreii^en lassen, dafs sie auch in seinen offenbaren 
Schwächen Vorzüge entdecken. Unzweckmäfsiger konnte der 
Dichter das Hinabsteigen des Chors in die Orchestra nicht 
motivieren, die vernünftige Führung der Handlung verlangte das 
gerade Gegenteil. Sollte also der Chor sein Stasimon in der 
Orchestra vortragen, so war es viel richtiger, wenn er ohne jede 
Motivierung, vielleicht während einiger einleitender Anapäste der 
Chorführerin, hinabstieg, als unter einer verkehrten Motivierung. 
Aschylus zeigt sich hier wieder einmal unbeholfen, was sich 
daraus am ersten erklärt, dafs er es noch nicht versteht, die 
Handlung ganz aus sich heraus nach innerer Notwendigkeit zu 
führen; die doppelte Rolle, die der Chor in diesem Stücke spielt, 
kann mit als Entschuldigung dienen. 

So führen uns einzelne Ausdrücke des Dichters, wie die 
ganze Situation, mit zwingender Notwendigkeit auf die Annahme 
der erhöhten Bühne und der räumlich abgeschlossenen Orchestra; 
ohne diese Annahme sind die Schutzflehenden nicht zu verstehen. 
Wir werden daher im folgenden für unser Stück * Bühne* und 
* Orchestra' in der bisher üblichen Bedeutung beibehalten. Aufser- 
dem erkennen wir, dafs die Orchestra für die Stasima in dem 
Grade der herkömmliche Platz war, dafs der Dichter den Chor 
auch dann nach ihr hindirigierte, wenn die Handlung eigentlich 
einen anderen Standpunkt verlangte. 

Der König verläfst darauf die Bühne, um, wie er selbst 
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hinzufügt; die Bevölkerung günstig 2u stimmen und den Danaos 
zu instruieren y wie er sprechen solle. Damit schliefst der lange 
Akt, der trotz aller Ausdehnung die Handlung nicht bedeutend 
fordert. Denn im Grunde geschieht nichts weiter^ als dafs der 
Konig nach langem Hinundherüberlegen und vielfachem Wieder- 
holen derselben Gedanken sich endlich der Aufnahme günstig 
zeigt und dieselbe bei der Gemeinde befürworten will. Nach 
dieser Richtung hin kann also der Akt nicht befriedigen; auch 
werden wir nicht etwa durch ein psychologisches Interesse ent- 
schädigt^ das wir an den auftretenden Personen nehmen könnten. 
Wenn Oberdick p. 9 sagt, dafs gerade dieser Teil des Dramas 
es ist; der ein hohes psychologisches Interesse darbietet, so sind 
seine Ansprüche in dieser Beziehung offenbar sehr gering. 
Pelasgos gewinnt uns kein innigeres Interesse ab, ja er lang- 
weilt unS; wir werden den Gedanken nicht los, dafs der Dichter 
zu der Umständlichkeit, mit der er ihn seine Bedenken ent- 
wickeln läfst, nur durch die Magerkeit der Handlung gedrängt 
worden ist. Von tragischer Wirkung verspüren wir auch nichts; 
über das einfache, schlichte Mitleid kommen wir nicht hinaus. 
Dieses gewähren wir freilich den Danaiden in vollem Mafse; als die 
Schwächeren, die der Gewalt roher Gegner entfliehen und in der 
Fremde Schutz suchen, haben sie unsere Sympathien von vorn- 
herein, und die Angst und Sorge, die sie umgiebt, stimmt uns 
mitleidig. Von stärkerer Wirkung ist nur die eine Stelle, wo 
die Danaiden drohen, sich an den Götterbildern aufzuhängen, 
die, von geeigneter Aktion, begleitet, wohl erschüttern kann. 
Auch zeigt der König durch die Worte: ijxov6a iia6twtflQa xag- 
diccg Xöyov (v. 475), dafs bei ihm selbst die Erschütterung nicht 
ausbleibt; aber die Stelle geht zu schnell vorüber und kann keinen 
nachhaltigen Eindruck ausüben, weil der König sich sofort da- 
nach den Schutzflehenden günstig zeigt. So bleibt in diesem 
ersten Epeisodion wesentlich nur die rein poetische Wirkung, 
welche die schöne Sprache im Verein mit den prachtvollen 
Rhythmen namentlich in den Gebeten und den eindringlich 
flehenden Liedern des Chors hervorruft, welche Wirkung durch 
die kunstvolle Steigerung, die der Dichter angewandt hat, er- 
höht wird. 

Es folgt nun das Stasimon, das herrliche und mit Recht 
viel gerühmte Preislied des Zeus, das mit dem schönen Gebet 
beginnt: „0 Herr der Herrscher, der Seligen Seligster, der 

8* 
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Gewaltigen Gewaltigster^ glückseliger Zeus, erhöre uns und richte 
uns auf!'' Noch mehr als in der Parados erscheint Zeus über 
die anderen Gotter erhoben, der Preis seiner Allmacht bildet 
auch den Schlufs des Liedes: ,yVon ihm, dem Beglückenden, 
kommt alles Heil, hoch thront er über allen, keines anderen 
Gewalt scheuend. Schnell folgt dem Wort die fertige That'^ 
Diese Stellen für sich allein könnten uns den Dichter allerdings 
fast monotheistisch gesinnt erscheinen lassen; doch hüten wir 
uns, sie aus dem Zusammenhange herauszureifsen, sie loszulösen 
.von dem Gedankengange des Gedichts und sie gewissermafsen 
zum religiösen Bekenntnis des Äschylus zu stempeln. Es ist 
immer mifslich, die religiöse Denkweise eines Dramatikers aus 
den gelegentlichen Worten, die er seinen Personen in den Mund 
legt, konstruieren zu wollen, um so mifslicher, je vielseitiger 
die von ihm behandelten Stoffe sind und je vollendeter er sich 
auf die Kunst des Charakterisierens versteht. Eine weit bessere 
Handhabe dazu bietet die Wahl der Stoffe, die Führung der 
Handlung im grolsen, der Eindruck, mit dem der Dichter uns 
am Schlufs entläfst. Aber auch diese bilden kein unfehlbares 
Kriterium; Poesie und Religion decken sich nicht, wenn sie sich 
auch in mancher Hinsicht berühren. So müssen wir auch bei 
dem vorliegenden Chorliede vorsichtig sein; es ist nicht eine 
Reflexion über die Handlung, sondern ein Teil der Handlung 
selbst, die in diesem Stück einen vorwiegend religiösen Charakter 
tragt. Die Danaiden, die das Lied singen, fungieren auch hier 
als die Hauptträger der Handlung. Warum wenden sie sich 
gerade an Zeus? Sie sprechen es selbst klar aus in den 
Worten: yevav TtokvfivfjeTOQ ig>ajttOQ *Iovg. * Gedenke unser, der 
du der lo genaht' (v. 544). Zeus ist ihr Stammvater, darum 
wenden sie sich an ihn. Darum betonen sie, wie lo nach ihren 
langen trfahrten von Zeus mit dem Sohne begnadet wurde. 

xal rÖTS dij rig fjv 6 d^ik- 
^ag ^oX'ÖTtkayxtov &%'XCav 
oi6TQo86vri%ov 'Jc&; (v. 580 ff.) 

tCg yäg ctv xaTBJCav6sv '^H- 
Qag vöeovg ijaßoiiXovg; 
^ihg rdd' ^qyov. (v. 594 ff.) 

tCv UV d's&v ivSixmtiQoig 
xexkoifiav eiXöymg iTt' iQyoig; 
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Zeus hat die vom Wahnsinn umhergetriebene lo erlöst^ er hat 
der Hera wütenden Nachstell angen ein Ziel gesetzt^ er verdient 
es vor allen, angerufen zu werden. Wie anders erscheint hier 
Zeus der Ip gegenüber ^ als im Prometheus! Hier als Erloser 
und Begnadiger; dort als grausamer Peiniger. Darf man nun 
die eine Stelle gegen die andere ausspielen und nur die eine 
Auffassung als äschjleisch erklären? Eine gröfsere Willkürlich- 
keit liefse sich nicht denken. Vielleicht ist keine von beiden 
Auffassungen die des Dichters. Wer wollte das entscheiden? 
Es ist das nur ein erneuter Beweis dafür, wie derselbe Dichter 
dieselbe Handlung in diametral entgegengesetzten Auffassungen 
zur Darstellung bringen kann^ wenn nur beide poetisch ver- 
wendbar sind und dem Hauptgesichtspunkt der Handlung sich 
unterordnen. An Zeus^ den Stammvater, richtet sich das Gebet, 
ihm gebührt also der Preis; von ihm kommt alles Heil, folglich 
mufs auch sein Verhalten der lo gegenüber als Ausflufs seiner 
Gnade hingestellt werden. Dafs der Dichter sich gern und mit 
innerer Anteilnahme in diesem Gedankengange bewegte, ersieht 
man freilich aus der Innigkeit; die alle Worte dieses Chorliedes 
atmen; ein Dichter , dem solche Gedanken fremd gewesen wären, 
hätte ihnen schwerlich einen so schonen Ausdruck geben können. 
Auf das Ghorlied folgt ein Epeisodion von auffallender 
Kürze, freilich lang genug für das, was die Handlung Neues 
bringt. Im Grunde genouunen konnten die beiden Verse, die 
Danaos spricht: 

d'a(f6€tt€^ naideg, sff tä t&v iy%(OQC<ov 

Xa&v SiSoxtav icavtekf^ ilrri(pL6fiata (v. 608 u. 609) 

für den Fortschritt der Handlung genügen. Sie berichten, was 
die Hauptsache ist, dafs der Beschlufs der Gemeinde zu Gunsten 
der Schutzflehenden ausgefallen ist; die weiteren Worte enthalten 
nur die leicht entbehrliche Angabe, dafs Pelasgos unter Hinweis 
auf den Zorn des Zsitg Cxsöiog die Aufnahme befürwortet und 
dafs die Gemeinde beschlossen habe, auch gegen etwaige Feinde 
ihre Schützlinge zu verteidigen. Wir werden hier lebhaft an die 
älteste Form der griechischen Tragödie erinnert, bei der die 
Ohorgesänge noch den Hauptinhalt und den Schwerpunkt bildeten, 
die Epeisodien dagegen, die später einen immer gröfseren Raum 
einnahmen, gleichviel ob in monologischer oder in dialogischer 
Gestalt, nur den Zusammenhang zwischen den einzelnen Chor- 
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gesängen darstellten. Es spricht dieser Umsand mehr als alle 
anderen für das hohe Alter der Hiketides. 

Dafs der nun folgende Gesang ein Preislied auf Argos ist 
und den Segen der Götter auf die gastliche Stadt herabfleht^ ist 
vollständig der dankerfüllten Stimmung entsprechend, welche den 
Chor beseelen mufs. Es ist ein herrliches, wundervolles Lied, 
ein schönes Blatt aus dem Lorbeerkranze, der die Stirn des 
Äschjlus als religiösen Lyrikers schmückt. Trotz mannigfacher, 
störender Wiederholungen im einzelnen ^ und trotzdem die Folge- 
richtigkeit der Gedanken zu wünschen übrig läfst und auch nicht 
durch Umstellungen, wie versucht worden ist, zu erzielen ist, 
ist das Gedicht von der besten Wirkung; es ist tief empfunden 
und stimmungsvoll, nur mufs man sich die Stimmung nicht selbst 
verderben durch kleinliches Disponieren, wie Oberdick, und 
Aufspüren versteckter Anspielungen, wie Kruse es thut. Auf- 
fallend ist das Urteil Bergks (Gr. Litt. III, 308), dafs das Lied 
von so warmem und lebendigem Gefühl erfüllt sei, dafs man 
dies schwerlich aus der dichterischen Situation allein erklären 
könne; er glaubt daher auch aus diesem Grunde darauf schliefsen 
zu sollen, dafs das Stück für Argos gedichtet sei. Gerade die 
dichterische Situation verlangte den Ausdruck möglichst warmer 
und lebendiger Gefühle; wenn die Danaiden, die bisher ihre 
Angst und Sorge, ja ihre Verzweiflung so beredt und warm 
geäufsert, jetzt, wo sie die lang ersehnte Kunde erhalten, dafs 
ihnen Aufnahme gewährt ist, ihre Dankesgefühle nicht in 
wärmster Innigkeit ausströmen liefsen, so würde man sie nicht 
begreifen oder würde den Dichter für einen Stümper halten 
müssen. Aach die anderen Gründe Bergks sind nicht besser. 
Es sollen sich gerade hier unverkennbare Beziehungen auf Zu- 
stände der unmittelbaren Gegenwart, auf die inneren Verhältnisse 
des argivischen Staates finden. Im Gegenteil, die Segenswünsche 
der Jungfrauen sind so allgemein gehalten (Krieg, Empörung 
und Seuchen mögen dem Lande fem bleiben, Artemis möge die 
Geburten segnen, die Früchte mögen gedeihen, Frömmigkeit und 
Gesetzmäfsigkeit herrschen), dafs sie ohne weiteres auf jede 
andere Stadt übertragen werden könnten, der man Veranlassung 
hätte alles Gute zu wünschen. Wenn aber Bergk sagt: „So 
tritt eigentlich der Ohor der fremden Jungfrauen aus seiner Bolle 
heraus, wenn er dem argivischen Demos empfiehlt, die alten 
Geschlechter im Besitz ihrer Ehrenrechte zu schützen ^^ und sich 
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dabei auf v. 698 = 706 der Weckleinschen Ausgabe beruft: 
^X&6(ioi r' &jtitt^v' ietotg xb ddficovj tb ntöXiv XQaf&vetj so 
vergifst er^ dals er sich dabei auf seine eigene ^ höchst gewalt- 
same Konjektur stützt; die überlieferte Lesart ist an dieser Stelle 
derartig, dafs man in der That nicht entfernt weifs, was Aschylus 
geschrieben haben mag, die Anderungs versuche sind zahlreich, 
aber keiner kann bisher den Anspruch erheben, das Richtige 
gefunden zu haben. £s ist mit den politischen Anspielungen 
in diesem Liede so wie mit den anderen, aus denen viele auf 
die Jahre 461/60 als die Entstehungszeit geschlossen haben; sie 
sind, um mit Wilamowitz (Hermes 21, 608) zu reden, „eitel 
Wind; nicht einmal zwischen den Zeilen stehen sie^^ 

Der neue Akt bringt nun ein erregendes Moment in die 
Handlung: Danaos meldet die Ankunft der ägyptischen Schiffe, 
deren erstes bereits die Segel eingezogen hat und mit Macht 
ans Land gerudert wird. Er nennt seinen Standort, von welchem 
aus er die Flotte erschaut, Ix^adinog öxo^ij, eine Schützlinge 
bergende Warte, offenbar um zu begründen, warum er diese 
Kunde dem Chor, der von seinem Platze aus nichts sieht, bringen 
kann. Auch dies ist ein Beweis, dafs Aschylus das Stück für 
eine erhöhte Bühne geschrieben hat (cf. Todt a. a. 0. p. 514). 
Also die Verfolger sind da; eben noch beruhigt über ihre Zu- 
kunft, sehen sich die Flüchtlinge von neuem der Angst und dem 
Schrecken preisgegeben. IlaQoixo^aiy ndrsQ, Ssi^iaü ruft der 
Chor bei der Kunde aus. Wieder ist es die Kontrastwirkung, 
durch die Aschylus einen stärkeren Eindruck in den Gemütern 
seiner Zuschauer erzielt. Danaos spricht seinen Töchtern Trost 
zu mit Hinweis auf die zugesagte Hilfe der Argiver und die 
Unmöglichkeit für die feindliche Flotte, an der hafenlosen Küste 
bei der hereinbrechenden Nacht zu landen; die Danaiden flehen 
inständigst, sie nicht in ihrer Not allein ^zu lassen und der 
Gewalt der verhafsten, rohen, nichts Heiliges achtenden Agyp- 
tiaden preiszugeben. Trotzdem verläfst sie Danaos, um Hilfe 
aus der Stadt zu holen. Auch dieses Epeisodion umfafst nur 
einige sechzig Verse, dann beginnt der Chor sofort das dritte 
Stasimon. Die Stimmung dieses Liedes ist durch die Situation 
gegeben. Es malt die namenlose Angst der Danaiden aus; sie 
wünschen sich den Tod, lieber wollen sie den Hunden zum Frafs 
vorgeworfen, als den verhafsten Männern ausgeliefert werden 
(tcqIv avÖQ &iXBVKxbv tpds xQi^g>^rivai %pof, v. 797). Schliefslich 
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wenden sie sich mit erneuter Bitte an Zeus: ^^Ehre die Schutz- 
flehenden, du hältst das Zünglein der Wage in deiner Hand, 
nichts wird den Menschen zu teil ohne dich^. 

Die grofste dramatische Lebendigkeit weist der Schlusfakt 
auf. In wahnsinnigem Schrecken sehen die geängstigten Jung- 
frauen den Herold der Ägypter nahen; wiederum eilen sie zu 
den Götterbildern (vgl. v, 845, 864 u. 896), um bei ihnen Schutz 
zu suchen, während der Herold sie mit den wildesten Drohungen 
nach den SchiflTen zu treiben sucht. Ein Teil der Herausgeber 
und Übersetzer giebt dem Herold eine Anzahl Sklaven bei, die 
mit Stricken, Beilen, Stangen, Peitschen versehen sein sollen, 
um den Worten des Herolds den notigen Nachdruck zu geben. 
Die Absicht mag eine recht gute gewesen sein, sie haben dem 
Äschylus zu einer Scene verhelfen wollen, die, wenn auch viel- 
leicht etwas roh, doch an packender, ja geradezu drastischer 
Wirkung nichts zu wünschen übrig liefs, zumal wenn sie mit 
meiningenschem Realismus gespielt wurde. Aber ganz abgesehen 
davon, dafs man damit das Wesen des attischen Festspieles sehr 
verkennt, hat man dem Dichter damit auch sonst eine recht 
arge Plumpheit zugetraut. Ein Herold tritt im Altertum nicht 
in Begleitung roher Schergen auf, die Stricke und Peitschen 
bei sich führen. Auch der ägyptische Herold in unserem Stück 
wird von dem Eonige später durchaus als offizieller Vertreter 
einer ebenbürtigen Macht behandelt Zweitens aber konnte der 
Herold unmöglich ahnen, dafs er auf seinem Wege zur Stadt 
die Jungfrauen, die er reklamieren sollte, in schutzlosem Zustande 
sich ganz allein überlassen antreffen würde. Drittens würde das 
Publikum sich verwundert fragen, warum denn in aller Welt der 
Herold mit seinen Drohungen nicht ernst macht, warum er nicht 
die Jungfrauen mit Gewalt fortschleppt, sondern, trotz seiner 
Schergen, blofs droht und so lange wartet, bis der König mit 
überlegener Macht erscheint und hindernd dazwischen tritt. Das 
war ja eine offenbare Ungereimtheit. Aber Äschylus konnte die 
Danaiden gar nicht fortschleppen lassen, er wollte ja die Fabel 
ganz anders führen, er liefs also auch die Sklaven mit ihren 
Stangen, Stricken, Beilen und Peitschen zu Hause, und kein 
Wort der Überlieferung deutet auf sie hin. Es sind das wieder 
reine Phantasien, die, wie so oft, bei näherer Betrachtung sich 
als recht verunglückt erweisen. Warum aber die Angst, wenn 
der Herold allein kam? Nun, Äschylus giebt selbst die Antwort 
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darauf; ywij yLOvm^Bl^' oiSsv oinc ive6t "AQrig läfst er den Chor 
V. 755 sagen. Auch mochten die Jungfrauen fürchten^ dafs 
andere nachkommen; übrigens ist es auch nicht gesagt^ dafs der 
Herold ohne jede Begleitung kam. 

Wie nun das verzweiflungsvoUe Jammern der Jungfrauen 
seinen Höhepunkt erreicht hat und der Herold sich eben an- 
schickt^ sich an ihnen thätlich zu vergreifen (ein näheres Ein- 
gehen auf diese Scene verbietet sich^ weil der Text so trostlos 
verstümmelt ist, dafs wir kaum Worte des Dichters, sondern nur 
Vermutungen der Kritiker citieren könnten), langt der König 
aus der Stadt an, wie es ihm ziemt, und wie es die Situation 
verlangt, von bewaffiieter Leibwache umgeben, wenn dies auch 
nicht besonders betont wird. Dafs er zu Wagen auf der Bühne 
erscheinen sollte, ist durch nichts angedeutet und hier so wenig 
wie bei seinem ersten Auftreten anzunehmen; aus v. 186 ff. ist 
kein Schlufs gestattet (cf. Schönborn a. a. 0. p. 287). Energisch 
und kraftvoll tritt er unter scharfem Tadel der Nichtachtung des 
argivischen Volkes und seiner Götter dem Begehren des Herolds 
entgegen. Auf dessen Worte: Syotft' Sv, et tis täöds f*^ '|atpi}- 
06tac erwidert er scharf: xXdoig &v, el il^avösiag, oi) yiak^ ig 
liaxQdv (v. 936) und später (v. 960): KOfiL^ov d' &g Ta%t<?r' i^ 
öiiiAdttov. Und als der Herold nunmehr den Krieg in sichere 
Aussicht stellt und seiner Hoffnung auf Sieg mit' den Worten 
Ausdruck giebt: stri Sh vixrj xal xQtitri xotg aQ6s6tVy begleitet 
der König das Abtreten desselben mit den zuversichtlichen und 
zugleich höhnischen Worten: 

äXX^ &Q6Bvdg toi tfiöSe yfig olxi^tOQag 
BiyQT^öst ov icCvovzag ix XQcd'&v fusd'v. 

Damit ist die Handlung des Stückes eigentlich zu Ende, 
die Aufnahme der Danaiden in der Stadt ist zunächst gesichert, 
zugleich aber werfen die kommenden Ereignisse ihre Schatten 
voraus. Was jetzt noch in dialogischer Form kommt, ist ent- 
behrlich und lediglich Flickwerk. Die Frage nach der Wohnung 
der Danaiden in der Stadt ist interesselos und vollkommen 
gleichgültig; wir verwundem uns, dafs der König die Frage auf- 
wirft und die Jungfrauen ihn bitten, ihnen ihren Vater zu senden, 
damit dieser die Entscheidung falle. Da aber Danaos, der fast 
unmittelbar nachdem der König die Bühne verlassen, auftritt, 
die Wohnungsfrage gar nicht löst, so ist die ganze Sache offenbar 
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nur ein Coup des Dichters, um das nochmalige Erscheinen des 
Danaos zu motivieren. Gelungen ist dieser Coup nicht; keine 
Motivierung ist im Drama immer noch besser, als eine schlechte 
und mifslungene. Es ist das wieder ein dramatischer Fehler, 
aber wir wollen davon nicht grofses Aufheben machen; das 
Drama ruht noch in seinen Anfangen, und Äschylus ist kein 
Schiller. Am natürlichsten und ungezwungensten wäre es ge- 
wesen, wenn Danaos zugleich mit dem Konige aus der Stadt 
erschienen wäre. Dafs dies nicht geschah, ist ein Beweis dafür, 
dafs Äschylus noch nicht über den dritten Schauspieler verfügte; 
dieser Mangel zwang ihn, mit dem Auftreten des Danaos zu 
warten, bis der Schauspieler, der den Herold spielte, abgetreten 
war und Zeit gehabt hatte, sich umzukleiden. 

Aber was will eigentlich Danaos noch einmal auf der 
Bühne? Der Zuschauer hat kein Bedürfnis, ihn wieder 2u sehen, 
und seine Bede ist in der That völlig deplaciert. Er ermahnt 
seine Tochter, sich in der gastfreien Stadt doch ja recht gesittet 
und wohlanständig zu benehmen. ^6ar leicht wirft mancher 
ein Auge auf wohlgestaltete Jungfrauen; darum gebt keinen 
Anlafs zu übler Nachrede, bereitet mir durch euer Auftreten 
keine Schande, den Feinden keine Freude!* Wie in aller Welt 
giebt die poetische Situation Veranlassung zu dieser Mahnung, 
wer kann deHn nur auf den Gedanken kommen, dafs die Danaiden 
durch ihr moralisches Verhalten Anstofs geben könnten? Hier 
zeigt sich klar die Kehrseite der trilogischeu Kompositionsweise. 
Sie zwingt den Dichter, auch diejenigen Phasen der Handlung, 
die, wenn auch in sich bis zu einem gewissen Grade abge- 
schlossen, doch nicht den genügenden Stoff für eine ganze 
Tragödie bieten, mit Rücksicht auf die konventionelle Länge 
der einzelnen Stücke über Gebühr zu dehnen, natürlich auf 
Kosten einer straffen Handlungsführung, Das beste ist dann 
immer noch, wenn er auf eine Episode voll dramatischen Lebens 
verfallt, die sich leicht und glücklich einfügt; das schlimmste 
sind langweilige und unmotivierte Reden, sie verzeiht man dem 
Dichter nicht leicht So macht denn in der That die zweite 
Hälfte des Schlufsaktes vom rein dramatischen Gesichtspunkte 
aus einen stümperhaften Eindruck. 

Dafür werden wir aber entschädigt durch den SchluTsgesang, 
unter dessen Klängen die Danaiden nach der Stadt ziehen. Er 
giebt in umfassender Vielseitigkeit alle die Gefühle und Stim* 



Die Schutzflehenden. 123 

mungen wieder^ die die Jungfrauen beseelen; da ist nicht ein 
Gedanke, den wir nicht nachfühlen könnten. Ausgehend von 
der Aufforderung, nunmehr die seligen, stadtschirmenden Götter 
zu feiern, die an den Fluten des Erasinos wohnen (denn nicht 
mehr dem Nil gilt fürder ihr Lied, sondern den Wassern, die 
Argos Fluren netzen), wenden sie sich an die jungfräuliche 
Artemis mit der Bitte um Erbarmen und an Kytherea, sie vor 
erzwungener Ehe zu schützen. Aber nicht wollen sie der Göttin 
der Liebe überhaupt ihre Verehrung versagen, waltet sie ja 
doch Zeus zunächst mit Hera im Bunde, und sind ihr doch, der 
lieben Mutter, beigesellt die Sehnsucht, die Göttin der Über- 
redung, die Harmonie und flüsterndes Liebesgeplauder. Mit voll- 
endeter Schönheit der Worte und höchst stimmungsvoll läfst 
der Dichter die Jungfrauen gerade bei diesen Gedanken weilen. 
Da aber schweift ihr Gedanke wieder hin zu den verhafsten 
Verwandten; Not und Kummer fürchten sie und- blutigen Krieg. 
Was mag Zeus nur bestimmt haben, ihnen glückliche Fahrt zu 
verleihen? Sehr geschickt läfst der Dichter hier, wo ängstliche 
Sorge sich wieder aufdrängt, kurze Wechselreden eintreten, das 
malt die innere Erregung am besten aus. In Frage und Antwort 
erörtern sie, was die Zukunft ihnen bringen wird, und auf die 
Frage: tiva xatQÖv fie diddexsig; schliefst dieser Wechselgesang 
mit der Mahnung: tä d's&v fi^d^i/ iyd^stv (v. 1072), wobei wir 
der Erklärung des Scholiasten folgen, der bei &ycc^€tv anmerkt: 
kcav i^6td^€tv: 'ergieb dich in den Ratschlufs der Götter', was 
im Gedankengange völlig pafst zu der kurz vorher gethanen 
Aufserung: öi} 8i y^ o'dx olöd'a tb (ii^,Xov. Dann vereinigt sich 
der ganze Chor wieder im Schlufsgesang zu dem das ganze Stück 
beherrschenden Gedanken: *Zeus, der du die lo erlöst von ihrer 
Qual, rette uns vor der verhafsten Ehe, gewähre den Frauen 
Sieg und lafs das Recht walten'. 

Den Auszug des Chors pflegte Aschylus mit dem gröfsten 
ihm zu Gebote stehenden Pomp zu gestalten. So läfst er auch 
hier offenbar aus diesem scenischen Grunde den Danaos von 
einer Schar Lanzenträger umgeben sein, ja wir glauben, dafs 
er ihn überhaupt nur deswegen, damit er am Auszuge teilnehme, 
noch einmal hat auftreten lassen. Dazu kommt, dafs v. 988 
rcc06s0d'Sf (pikav diimiSsg die Dienerinnen aufgefordert werden, sich 
gleichfalls zu ordnen. Die vorangehenden Worte: 5i5i/ r' sixXsicc 
Hai i^vivizG) ßd^BL Xa&v scheinen auf eine Beteiligung derselben 
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am Gesang hinzuweisen^ doeh ist die Deutung zu unsicher^ als 
dals man einen bestimmten Schlufs ziehen konnte. Eine Unter- 
stützung der Ansicht, dafs die Dienerinnen mitsingen, glaubte 
man auch in v. 1033: iTCoSs^aö^s d' önaiol (iskog zu finden; 
unter imadoC verstand man die Dienerinnen^ die den Gesang der 
Herrinnen aufnehmen sollten. Doch kann darunter auch der 
zweite Teil der Danaiden selbst verstanden sein^ weim wir 
Teilung in Halbchöre annehmen^ gleichviel ob der erste Halb- 
chor den zweiten so anredet, oder der zweite sich selbst er- 
mahnt, das Lied der Schwestern aufzunehmen, wie es G. Hermann 
ad V. 992 darstellt: sese com^Mant hortanturque ut sociae in ean- 
dem sententiam canant, quam prioris' hemichorii virgines praeierant^ 
Ärgivorum jam deos colendos esse. Jedenfalls ist über diesen 
Punkt keine Gewifsheit zu erzielen, und von einer unumstofs- 
lichen Thatsache, von der Oberdick p. 191 spricht, kann gar 
keine Rede sein. Aber nimmt man an, dafs die Dienerinnen 
mitgesungen haben, so ergiebt sich die grofse Schwierigkeit, 
welchen Teil des Gesanges man ihnen zuteilen soll. Das ganze 
Lied können sie nicht gesungen haben, was hätten z. B. die 
Worte: 6 fisyag Zsifg inaX^cci yd^ov Alywttoysvrl ^lot in ihrem 
Munde für einen Sinn? Ein Refrain ergab sich nicht, also 
mufsten ihnen bestimmte Teile zufallen. Hier hat wieder 
G. Hermann recht, wenn er sagt: et per se indecorum fuisset et 
refutatm toto ca/rmine, in quo ubiqtie ipsas Danaides verba facere 
apertum est In der That ergiebt der oben angegebene Gedanken- 
gang, dafs alles den Danaiden sehr wohl ansteht, den Mägden 
dagegen nicht eine Stelle. Zwar belehrt uns Westphal (cf. 
Ob er dick p. 191), dafs sie ihre Herrinnen „zur weisen Mäfsi- 
gung, zur Unterordnung unter die Schranken, welche die Vor- 
sehung dem Weibe bestimmt hat, zur Anerkennung der Macht 
der Aphrodite und zur Aufgebung subjektiven Eigenwillens 
ermahnen^^ Aber die Danaiden haben sich nirgends in dem 
ganzen Stück in thörichter Unmäfsigkeit gezeigt, nirgends die 
Schranken, die die Vorsehung dem Weibe bestimmt hat, durch- 
brechen wollen, nirgends die Macht der Aphrodite verschmäht, 
nirgends subjektiven Eigenwillen gezeigt, sie brauchen also auch 
nicht zum Gegenteil ermahnt zu werden. Sie haben nur die 
Ehe mit den Ägyptiaden verabscheut Was nun im Munde der 
Danaiden ganz natürlich und der Situation angemessen erscheint, 
wird, wenn es von den Dienerinnen gesagt wird, sinnlos. Da 
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nun das Gedicht nichts enthält; was sich von selbst als für die 
Dienerinnen geeignet darböte, so ist den willkürlichsten Ver- 
mutungen Thür und Thor geöffnet. Weck lein in seiner grolsen 
Ausgabe II p. 136 zählt die schier unglaubliche Zahl von Ver- 
suchen) das Gedicht unter die Danaiden und ihre Mägde zu ver- 
teilen auf; natürlich; nicht zwei Kritiker haben dieselbe Ansicht; 
der beste Beweis, dafs das Gedicht selbst keine verständige 
Handhabe bietet 

Daneben ist man auch auf den Gedanken verfallen; dafs 
mit den önadoi in v. 1033 weder die Dienerinnen; noch die 
Danaiden ; sondern die Lanzenträger des Danaos gemeint seien 
und diese also an dem Liede sich beteiligen. Diese Ansicht 
wird von Paley in seiner Ausgabe; von Freericks (De Aeschyli 
Supplicum chorO; Duderstadt 1883) und Reinkens a. a. Q. p. 4 
vertreten. Sie ist noch gesuchter und verkehrter als die obige; 
ob wir nun annehmen; dafs ihnen die Aufforderung zufällt; die 
Wasser zu preisen; die Argos Fluren tränken; oder dafs sie diese 
Verse mitsingen; oder der Aphrodite Macht und Herrlichkeit 
loben ; oder den Danaiden wohlgemeinte Ratschläge geben, immer 
stofsen wir auf Geschmacklosigkeiten und werfen die Frage auf: 
was geht das die Lanzenträger an? Dafs die Vertreter dieser 
Ansicht über die Zuteilung der einzelnen Verse verschiedener 
Ansicht sind; ist selbstverständlich. 

Suchen wir nun die Wirkung des Stückes in seiner Ge- 
samtheit zu fixieren; so werden wir die dramatische und die 
eigentlich tragische Wirkung scheiden müssen von dem allge- 
meinen; rein poetischen GenufS; den die lyrischen Gesänge 
gewähren. Die dramatische Wirkimg ist schwach; die Handlung 
ist zu mager; weist in ihrem engen Rahmen noch manche künst- 
liche Dehnung auf; sie baut sich nicht durchweg notwendig auf 
ihren Voraussetzungen auf; es fehlt Spannung und Lebhaftigkeit 
bis auf eine Scene fast ganz, ja man wird nicht zu scharf 
urteilen; wenn man sie als langweilig bezeichnet. Dazu kommt; 
dafs die Vorgänge auf der Bühne nicht geeignet sind; uns im 
Innersten zu ergreifen; das Leid; das uns vorgeführt wird; ist 
nicht so stark; dafs es uns gewaltig erregt und erschüttert; die 
Angst der Heldinnen vermag uns wohl Mitleid abzuringen; aber 
nicht das tiefe; zerwühlende Schmerzgefühl; das für die tragische 
Stimmung notwendig ist; kurzum es fehlt überhaupt die tragische 
Wirkung; weil wir über das Gefühl des einfachen Mitleids nicht 
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hinauskommen. Aucb die Ghorgesänge tragen nichts dazu bei^ 
uns tragisch zu stimmen; sie schildern uns die stete Angst und 
Sorge der Danaiden, gelegentlich auch ihren Schrecken und ihre 
Verzweiflung; jedoch da Leid und Unglück nur droht^ aber 
nicht wirklich trifft, so üben sie auf uns nicht eine so starke 
Wirkung aus, als zur Tragik erforderlich ist. So stehen wir nicht 
aU; vom dramatischen und tragischen Gesichtspunkt aus die 
Schutzflehenden in Übereinstimmung mit Nicolai (Gr. Litil 172) 
die schwächste Leistung des Aschylus zu nennen. Mit Recht 
sagt Welcker (Tril. p. 403), dafs Aschylus in diesem Drama 
eine Probe des Weichen und der Mildigkeit gegeben hat; aber 
das giebt eben keine Tragödie. 

Hat sich der Tragiker Aschylus aber kein absonderliches 
Denkmal in den Schutzflehenden gesetzt^ so der Lyriker Aschylus 
ein um so schöneres. Wir schlielsen uns voll dem Urteil Bergks 
an (Gr. Litt, in 309): ,;Die Ghorgesänge sind von unvergleich- 
licher Schönheit. Ebenso ausgezeichnet durch Zartheit der 
Empfindung und Anmut wie durch tiefen Ernst und Erhabenheit 
der Gedanken ; gehören sie zu den vollendetsten melischen Dich- 
tungen^ nicht nur bei Aschylus, sondern in der griechischen 
Poesie überhaupt. Die Ghorlieder sind der Schwerpunkt dieses 
Dramas^'. Rechnet man dazu, dafs das Stück eine ernste 
Frömmigkeit und ein tief inniges Gottvertrauen durchzieht, so 
mochte in den Zeiten, in welchen die Aufführung der Tragödien 
einem wesentlich religiösen Zweck diente, die Wirkung auf ein 
frommes Auditorium keine unbedeutende sein. 

Die Bühnenverhältnisse sind auch in diesem Stück aufser- 
ordentlich einfacher Natur. Die Orchestra stellt einen freien 
Platz dar, die erhöhte Bühne einen heiligen Ort in der Nähe 
des genannten Platzes, woselbst sich ein gemeinsamer Altar für 
die Landesgötter nebst den Bildern und Attributen derselben 
(vv. 218, 224, 763) befindet. Für das Auftreten der Schauspieler 
wird die Bühnenhinterwand nicht erfordert, wohl aber für die 
Erweckung der Illusion, dafs Danaos den König Pelasgos mit 
seinem Gefolge und später die Schiffe der Ägyptier heran* 
nahen sieht. 

Und die Moral, die leitende sittliche Idee, die ja nun einmal 
allen äschyleischen Stücken zu Grunde liegen soll? Sie tritt in 
den Schutzflehenden nicht hervor; es ist das auch ganz natürlich, 
da wir es hier ja nur mit einem einleitenden Stücke zu thun 
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haben, gewissermafsen mit einem ersten Akte, der nichts weiter 
enthält^ als die Au&ahme der hilfesuchenden Danaiden und das 
Versprechen ferneren Schatzes. So hat man denn die Idee aus 
den auf die Hiketides folgenden Stücken zu eruieren gesucht. 
Leider lassen die winzigen Fragmente uns hier ganz im Stich. 
Die paar Worte, welche aus den Aly^r loi resp. den ©«Aa/ito- 
TCOiolj welche als das zweite Stück gelten^ citiert werden^ ergeben 
nicht das geringste. Von Belang ist einzig das von Athenäus 
XIII 600 A überlieferte Fragment ^ das er mit den Worten ein- 
leitet: xal 6 ee^ivöratog d' Ai0%'6Xoq iv tatg ^avateiv aitij^v 
ycaQdyei xi(v ^AtpQodltviv kiyov6av^ worauf der bekannte Ergufs 
über die Allgewalt der Liebe^ der sich nichts auf der Erde ent- 
ziehen kann^ folgt: 

iq^ (ihv äyvbg oigavbg XQ&öai %%^6vaj 

iQcog Si yatav Xa^ßdvst yäiiov rv%etv u. s. w. 

Dies Fragment fügt sich ungezwungen ein, wenn wir annehmen^ 
dals Aschjlus in den nachfolgenden Stücken die Sage so zur 
Darstellung gebracht hat^ wie sie uns sonst aus PauäaniaS; 
ApoUodor, Hygin bekannt ist^ dafs Danaos seine Töchter den im 
Kampfe siegreichen Agyptiaden versprochen habe^ ihnen aber 
den Mord der Verlobten in der Brautnacht anbefohlen ^ welchem 
Befehl sich allein Hypermnestra iticht fügt; indem sie ihren 
jugendlichen Gemahl Lynkeus schont, worauf sie von ihrem 
Vater vor Gericht gestellt wird. Da läfst nun Äschylus die 
Göttin selbst für die Angeklagte das Wort ergreifen^ die, der 
Allmacht der Liebe folgend, dem Befehl des Vaters getrotzt. 
So wird Hypermnestra freigesprochen imd mit Lynkeus vereint. 
Aus diesem Gange der Handlung haben einige, wie Kruse, 
Oberdick, Droysen, geschlossen, dafs die sittliche Idee der 
Trilogie die Ehe sei, . die gegenseitige Zuneigung schliefse und 
auf fester, sittlicher Grundlage beruhe. Dagegen spricht das 
schwere Bedenken, dafs man, wenn man diese Tendenz in der 
Lösung des Konfliktes sucht, dem Dichter auch die Absicht zu- 
schreibt, das Schicksal der Ermordeten als verdient und die 
scheufsliche That der übrigen Danaiden als durch die Rücksicht 
auf die Sittlichkeit geboten hinzustellen. Ob man damit dem 
Dichter, den man so gern als den moralischen Bildner seines 
Volkes hinstellt, einen Dienst erweist, erscheint uns sehr zweifel- 
haft; eine häXslichere moralische Auffassung hätte man ihm wohl 
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nicht insinuieren können. Aber selbst zugegeben, dafs die Ehe, 
die auf Zuneigung beruht, die sittliche Idee der Trilogie aus- 
mache, so müssen wir doch einen Gedanken, den jene drei oben 
erwähnten Beurteiler des Äschylus diesem vindizieren, von Grund 
aus ablehnen. Wir lesen bei Oberdick, Ausgabe p. 11 folgen- 
des: „Weil Lynkeus göttliches und menschliches Recht ehrte, 
weil er auch im Thalamos edle Mäfsigung zeigte und von dem 
erworbenen Rechte keinen Gebrauch machen wollte, wenn nicht 
die angetraute Gattin freiwillig sich ihm hingebe, so gewann 
er der Hypermnestra Herz und sie rettet ihren Verlobten als 
Jungfrau. Mit Recht macht Kruse auf die Bedeutsamkeit dieses 
Zuges aufmerksam, der so allgemein überliefert ist, dafs selbst 
Ovid ihn nicht leugnet, wenngleich er sich die Sache nur aus der 
Trunkenheit des Lynkeus erklären kann. Denn so begreifen 
wir, dafs das Paar auch der Hera Huld und die Einwilligung 
des Vaters gewann". Erstens ist es nicht wahr, dafs dieser Zug 
allgemein überliefert ist. Apollodor freilich sagt H 1, 5 § 10: Avtr^ 
dh (sc. ^T^SQiivridTQa) Avyxia Suöcdös xaQd^dvov avtijfv ipvk&i,avta. 
Dagegen stellt der Scholiast zu Euripides Hekuba v. 869 ed. 
Matthiae die Sache folgendermafsen dar: 6vveßovk6v6€ tatg 
d^yargdöiv 6 ^avabg &6xb ivakalv vvktcjq roi>g iavr&v avÖQag 
3tp6 tflg (li^sfog tilg TtQog aitovg d'dvatov ina%Bili^6ag tatg iiij 
rovto Jtoiri6d6mg, aC ^v "cSi/ &kkcci tb xov jtatQog triQif^6atS(xv 
X(f66tayii4)c avaikov xo'bg avÖQag^ iila Sh tovtcov ftövr} i] ^Tüceq^ 
^V7]0tQa iq>ei6axo xov Avyxdcog, &%h xr^g ybl^amg Siäd'söcv 
i^xfi^vta XQog aixöv. Hiernach gewinnt Hypermnestra erst durch 
die Vereinigung Zuneigung zu Lynkeus. Von einer allgemeinen 
Überlieferung, dafs Lynkeus im Thalamos edle Mäfsigung gezeigt, 
ist also, wie wfr sehen, gar nicht die Rede. Was aber gar 
die Bemerkung bedeuten soll, dafs selbst Ovid jenen Zug nicht 
leugnet, wenngleich er sich die Sache nur aus der Trunkenheit 
des Lynkeus erklären kann, ist gar nicht abzusehen. Ovid er- 
wähnt Heroid. XIV, und diese Stelle kann doch nur in Frage 
kommen, die ganze Angelegenheit überhaupt nicht. Lynkeus 
liegt freilich im Rausch, aber alle anderen Söhne des Ägyptos 
auch; Ovid macht zwischen ihnen gar keinen Unterschied und 
Hypermnestra führt als Grund, warum sie den Bräutigam ge- 
schont, nur an, dafs es ihrer weichen Natur widerstrebt habe, 
den Mord zu begehen: femina sum et virgo, natura mitis et annis 
(v. 55). Davon, daiüs Lynkeus der Hypermnestra Herz gewonnen, 
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weil er von dem erworbenen Rechte keinen Gebranch machen 
wollte, wenn nicht die angetraute Gattin freiwillig sich ihm 
hingebe^ findet sich auch nicht die leiseste Andeutung. Ja die 
Worte: dum pdis amplexus sopitaque brachia jactas (v. 69) lassen 
auf etwas ganz anderes schliefsen. 

Aber wäre dieser Zug auch noch so allgemein verbreitet 
gewesen, wer steht denn dafür ein, dafs er es schon zu Aschylus' 
Zeiten gewesen, und wenn ja, dafs Aschylus ihn verwertet hat? 
Nach alledem, was wir über den Gang der Handlung in den Dana- 
iden vermuten können, hat Aschylus auch die bekannte Bestrafung 
derselben nicht verwendet-, möglich, dafs diese Sage erst nach 
ihm entstanden ist (cf. Reinkens 1. 1. p. 8), wahrscheinlicher, 
dafs er diesen Zug nicht hat brauchen können. Und doch ist 
er, wenigstens später, allgemeiner verbreitet gewesen, als jener 
andere. Nun spricht aber gar manches dafür, dafs es dem 
Aschylus ganz fern gelegen haben mufs, die Hypermnestra des- 
wegen Zuneigung zu ihrem Bräutigam fassen zu lassen, weil 
derselbe edle Mäfsigung im Thalamos bewiesen. Aphrodite 
schildert in ihrer Verteidigungsrede die Allgewalt der Liebe, 
die überall in der Natur wirke. Da pafst als weiterer Gedanke 
nur, dafs diese Liebe, nämlich die sinnliche, als Naturkraft 
waltende, auch an Hypermnestra ihre unwiderstehliche Macht 
bewiesen habe. Aufserdem aber können wir ein direktes Zeugnis 
des Aschylus anführen. Prometheus v. 890 heifst es von Hyper- 
mnestra: 

(liccv de TCaCSrnv i^SQog d'dk^si tb ^ij 
xrstvav övvsvvov^ &XV &7Cuybßkvv%'if^6£xav 

vfisQog ist aber die Liebessehnsucht, das sinnliche Verlangen, 
nicht die Zuneigung, die auf irgend einer Reflexion beruht. Vor 
allem aber heifst es unseren Dichter ganz verkennen, wenn man 
meint, dafs er in seinen Dramen ein Lobredner mönchischer 
Askese gewesen ist. 

Andere wieder, wie Welcker, Trilogie p. 399 und Weck- 
lein, Perserausgabe p. 13 meinen, dem Dichter habe ein nationaler 
Gesichtspunkt, die Entstehung des Danaervolks, als Grundidee 
vorgeschwebt. Letzterer sagt: „Der ganze Cyklus scheint mehr 
einen nationalen, als einen ethischen Zweck und Sinn gehabt zu 
haben. Die ursprünglich hellenische Danaosfamilie kehrt in 

Bicliter, Zur Dramaturgie des Aschylus. 9 
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die alte Heimat zurück, wehrt siegreich die Vermischung mit 
Ägyptischem ab und begründet das Danaervolk. Daher der Mord, 
den die Danaiden an ihren Bräutigamen begehen, als Grofsthat 
dargestellt wird und Hypermnestra wegen ihrer Unterlassung 
sich rechtfertigen mufs". Wir weisen sowohl die sittliche wie 
die nationale Grundidee ab, uns genügt der ästhetische Zweck. 
Aschylus fand in der Danaidensage einen Stoff vor, der für ihn 
poetisch verwertbar war, der mehrere Momente von gewaltiger 
Tragik darbot. Die Ermordnung der 49 Agyptiaden in der 
Brautnacht ist von gewaltig erschütternder Wirkung, ebenso 
aber auch das Los der Hypermnestra, die dafür, daüs sie den 
grausen Mord nicht vollführt, also für ihr edles Thun, vor Gericht 
geschleppt wird und nur durch das schliefsliche Eingreifen der 
Gottin vor der Verurteilung geschützt wird. Hypermnestra ist 
eine durchaus tragische Natur, freilich nur, wenn wir uns in 
die Anschauung des grauen Altertums über die pairia potestas 
hineinversetzen. Ihr Konflikt, den Horaz richtig bezeichnet, wenn 
er sie splendide mendax nennt, ist unerträglich, und „was ist denn 
überall tragisch wirksam, als das Unerträgliche?'^ sagt Goethe 
(Gespräche mit Eckermann vom 12. Mai 1825). Ob es dem 
Äschylus nun gelungen ist, diese tragischen Momente in befriedi- 
gender und wahrhaft künstlerischer Weise in den auf die Hike- 
tides folgenden Stücken durchzuführen, denn in diesen selbst 
fand er keine Gelegenheit, sich als Tragiker zu bewähren, mufs 
dahingestellt bleiben, darüber urteilen zu wollen, wäre Ver- 
messenheit. 

Günther freilich thut es, und zwar in sehr apodiktischer 
Weise, wobei er am bestimmtesten über die Punkte urteilt, über 
die wir gar nichts wissen. Zugleich mufs auch die Danaiden- 
trilogie als Beweis dienen für seine Behauptung, dafs Äschylus 
überall Schuld und Sühne in das rechte Verhältnis setzt. Doch 
lassen wir ihn selbst sprechen. Pag. 114 lesen wir: „Wenn die 
Danaiden, wohl von Pelasgos und den Argivern preisgegeben, 
gleichwohl (sc. trotz ihres Abscheus vor dem greuelvollen Ehe- 
bund mit den näQhst.en Verwandten) zur Ehe mit den Ägyptiern 
gezwungen werden, so begehen sie nur einen Akt äufserster 
Notwehr, wenn sie die verhaTsten Gatten in der Brautnacht er- 
morden. Nur die älteste Schwester, Hypermnestra, hat ihren 
Bräutigam Lynkeus, der ihrer Jungfräulichkeit schonte, gerettet, 
sie wird also vor ein Gericht gestellt. Aber Liebe war das 
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Motiv ihrer Handlungsweise, darum tritt Aphrodite selbst för 
sie ein, und sie wird freigesprochen. Um endlich so grausige 
Thaten, wie sie hier von den übrigen Schwestern vollbracht 
wurden, für die Zukunft unmöglich zu machen, hebt eine zuletzt 
aufgestellte Satzung die bei den Orientalen (auch in Ägypten) 
zulässige, unsittliche Ehe unter Blutsverwandten feierlich auf. 
Die Parallele mit der Orestie ist deutlich erkennbar. Was dort 
Athene vollbringt, bewirkt hier Aphrodite, eine barbarische, 
Verwirrung und Mord erzeugende Institution wird aufgehoben. 
Amnestie erhalten die in Konflikt mit derselben geratenen 
Parteien. Und hier liegt nicht nur der ethische, sondern auch 
der wahrhaft künstlerische Schwerpunkt des Ganzen. Die poetische 
Gerechtigkeit forderte Begnadigung, wo der aufgebürdeten 
Schuld ein durch die Widersinnigkeit der zwingenden Um- 
stände hervorgerufener Konflikt des sittlichen Menschen zu 
Grunde lag. So strebt Aschylus durch Herstellung eines ver- 
nünftigen Kausalnexus und durch Erhebung verworrener Mythen 
zu einem allgemeinen ethischen Gesichtspunkt die von aller 
wahren Kunst geforderte innere Harmonie zur Erscheinung zu 
bringen und so zu befriedigen '^ Darauf wird noch aus Dronke 
citiert: ,;Die Befriedigung, die seine (sc. des Aschylus) Stücke 
in den Gemütern der Zuschauer zu erwecken suchten, wurde 
immer auf ^die Einsicht gegründet, dafs nach den ewigen Sitten- 
gesetzen die Handlung sich so vollenden mufste, wie sie sich 
vollendete^'. 

Es ist merkwürdig, wie viele Verkehrtheiten und Willkür- 
lichkeiten in diesen wenigen Sätzen gehäuft sind. Also eine 
zuletzt aufgestellte Satzung soll die unsittliche Ehe unter Bluts- 
verwandten aufheben. Woher weifs das Günther? Aschylus 
selbst sagt kein Wort davon, die Fragmente enthalten nicht die 
leiseste Andeutung, kein Zeugnis aus dem Altertum berichtet 
etwas von diesem Ausgang der Trilogie. So lange Günther uns 
nicht seine Quellen verrät, müssen wir das für leere Phantasien 
halten und die ganze Methode, auf solchen willkürlichen Erfin- 
düngen, die aller thatsächlichen Grundlage entbehren, ein System 
aufzubauen, für durchaus unwissenschaftlich und völlig wertlos 
erachten. Wenn nun aber die barbarische, Verwirrung und Mord 
erzeugende Institution feierlich aufgehoben wird, wie reimt sich 
damit zusammen, dafs doch die Ehe zwischen Hypermnestra 

und Lynkeus in demselben Stücke genehmigt wird? Soll die 

9* 
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an sich unsittliclie InstitutioD etwa dadurch sittlich werden, dafs 
wahre Liebe vorliegt? Und wieso erzeugt die Institution Mord? 
Dieser ist doch nur durch die Vergewaltigung erzeugt, nicht 
durch die Institution der Verwandtenehe. Ferner sollen die 
in Konflikt mit derselben geratenen Parteien Amnestie erhal- 
ten. Das können^ da Hypermnestra nicht in Konflikt mit der 
Institution geraten ist, nur ihre Schwestern sein. Wo steht 
aber etwas von einer Amnestie, die diese erhalten? Amnestie 
setzt) wenn nicht eine Verurteilung, so doch eine anerkannte 
Schuld und Anklage voraus. Da aber Hypermnestra eines Ver- 
brechens beschuldigt wird, weil sie dem Befehl des Vaters ge- 
trotzt hat, so können in derselben Handlung nicht diejenigen, 
welche dem Befehl sich gehorsam gezeigt haben, angeklagt oder 
auch nur beschuldigt werden. Wo aber kein Kläger ist, ist 
auch kein Richter und auch keiner, der Amnestie erteilt. Und 
bei solcher Handlung, wo dem feigen, treulosen Danaos kein 
Haar gekrümmt wird, wo die ruchlosen Morderinnen frei aus- 
gehen und die einzige, welche vor dem Verbrechen zurück- 
schaudert, nur durch das Eingreifen der Gottin vor der Ver- 
urteilung geschützt wird, soll der Zuschauer zu der befriedigenden 
Einsicht kommen, dafs nach den ewigen Sittengesetzen sich die 
Handlung so vollenden mufste, wie sie sich vollendete? Wahr- 
lich, es kann einem grausen vor solchen ewigen Sit^engesetzen. 
Wie ungleich höher steht da die Moral des Volkes, das die 
Danaiden für ihr Verbrechen mit ewig dauernden Höllenstrafen 
belegt! 

Die Danaidentrilogie des Aschylus enthält diejenige Hand- 
lung, die der verkehrten Behauptung, dafs Aschylus überall 
einer gerechten Verhältnismäfsigkeit von Schuld und Sühne 
nachkommt, am offenkundigsten widerspricht. Doch braucht 
das ihrem Werte keinen Eintrag zu thuo. Auch ohne der Ge- 
rechtigkeit zu genügen, kann eine Tragödie wahrhaft künstlerisch 
wirken. Dafür, dafs das Gerechtigkeitsgefühl nicht gar zu stark 
verletzt wird, hat er am Schlufs durch das Auftreten der 
Aphrodite gesorgt, was er darüber hinaus gethan hat, wissen 
wir nicht. 
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Die Orestie. 

In der Orestie^ dem Werke der reifsten Jahre des Meisters^ 
ist uns bekanntlich die einzige Trilogie aus dem griechischen 
Altertum erhalten. Wir müssen einem gütigen Zufall um so 
dankbarer dafür sein, als die drei Stücke ; aus denen sie besteht^ 
der Agamemnon, die Choephoren und die Eumeniden^ demselben 
Fabelgebiet angehören und eine eng zusammenhängende Handlung 
darstellen^ so dafs sie uns die vollendetste Form der Trilogie 
vorführen. Da nun Aschylus wesentlich nur aus seiner Trilogie 
soll verstanden werden können^ so wird es für unsem Zweck 
um so notwendiger sein, die Führung der Handlung sowie den 
Gedankengang Scene für Scene zu verfolgen , um die Wirkung 
der einzelnen Stücke wie des ganzen Werkes nach den ver- 
schiedensten Richtungen hin zu würdigen und den Inhalt sowie 
die Absicht des Dichters richtig zu bestimmen. Freilich thut 
es der Weg allein nicht; auch Finsler, Die Orestie des Aschylus, 
Bern 1890 ist diesen Weg gegangen und ist meiner Auffassung 
nach zu ganz falschen Resultaten gekommen; die Hauptsache 
bleibt, dafs wir die Worte des Dichters richtig verstehen, nichts, 
was er klar ausspricht, unterdrücken, nichts ihm unterlegen, 
was er nicht andeutet, vor allem aber nicht von einem Dogma 
beherrscht an die Deutung herangehen. Ob es uns gelungen 
sein wird, das Richtige zu treffen, werden andere zu beurteilen 
haben. 

Agamemnon* 

^Priams Yeste ist gesunken!' Soeben flammt das Fanal 
auf, das diese Kunde bringt, und zu dessen Beobachtung der 
Wächter nun schon ein Jahr lang auf dem Dache des Atriden- 
palastes seine Lagerstatt aufgeschlagen hat. Mit einem Schlage 
ist die Situation klar gelegt, mit dem Fall Trojas ist die 
Rückkehr des Herrschers in nahe Aussicht gestellt (v. 34). Aber 
noch manche andere Andeutung macht der Wächter in den 
wenigen Worten, mit denen er das Stück eröffnet, Andeutungen, 
die den Hörer über die Richtung, in der sich die Handlung ab- 
spielen wird, aufklären. Wenn er den Schlaf sich vertreiben 
will, dann trauert er um das Geschick des Hauses, das nicht 
wie früher verwaltet wird (v. 18 f.). Aber der Mund ist ihm 
verschlossen, das Haus selbst könnte am besten davon reden 
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(v. 36flF.). So wird von vornherein auf etwas unheimliches hin- 
gewiesen^ das erst später zu Tage treten wird^ aher mit der 
Rückkehr des Herrschers in Verbindung steht. Und wie es dem 
Dichter gelungen ist, den Zuschauer von allem Anfang an in 
die Stimmung zu versetzen, die das ganze Stück beherrscht, in 
die düstere, unglückahnende, die die Mitfreude an der glücklichen 
Botschaft nicht recht aufkommen läfst, so hat er auch sogleich 
mit geschickter Hand einige grundlegende Charakterzüge der 
Hauptpersonen gezeichnet. Als der Wächter erzählt, dafs er 
auf das Feuersignal warte, das die Kunde von Trbjas Fall bringen 
soll, fügt er hinzu: wSe y&Q XQarst yvvaixbg ävdpdßovXov iXnCtpv 
xiaQy ^denn so befiehlt es das hoffende Herz des männlich ent- 
schlossenen Weibes'. Der Ausdruck ^das hofiende Herz' deutet 
an, dafs Elytämnestra sich mit gewissen Hoffnungen trägt, die 
freilich noch nicht bestimmt fixiert werden, doch zeigt das Bei- 
wort ävdQÖßovkov zur Genüge, in welcher Weise. sie einst werden 
zur That geführt werden. (Die Lesart Weckleins: ikvcid&v 
verflacht den Gedanken.) Ebenso erhalten wir von Agamemnon 
durch die Worte des Wächters (v. 34 f.): 

yivoiro 8' ovv iioXövtog sviptkii %^pa 
avaxtog oüxiov t^ds ßa6xi6ai %£qC 

das Bild eines lieben, gütigen Herrschers. Sehr mit Recht er- 
weckt so der Dichter gleich in der ersten Scene Sympathie mit 
seinem Helden, denn zur tragischen Stimmung gehört durchaus, 
dafs wir uns zu dem Helden, den ein schweres Leid trifft, hin- 
gezogen fühlen. 

Nachdem der Wächter seine Worte beendet und in den Palast^) 
gegangen, um die Kunde seiner Herrin zu bringen (v. 26), 
begegnen wir sofort den Anapästen, unter deren Klang der Chor 
einmarschiert. Die Hypothesis bemerkt nun: xal 6 ^Iv (sc. 
6xo%6g) ISiov axif^yyeikev^ avtii d^ t&v 7Cqe6ßvr&v Z^kov fista- 
%i^%£t(XX xbqI irot) %vQi5ov iQovda' i^ &v xal 6 xoQbg 6w(6tcctav. 
Zum Teil hierdurch veranlafst, hat eine Anzahl Herausgeber 
angenommen, dafs zwischen dem Abtreten des Wächters und 
dem Auftreten des Chors ein Zeitraum von mehreren Stunden 



1) Dafs in der Orestie der Sprechplatz nach hinten durch eine Wand, 
welche die Front eines Palastes resp. Tempels darstellte, abgeschlossen 
war, wird von niemandem bezweifelt. 
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zu denken ist (so Keck p. 27) , während dessen Elytämnestra 
die erhaltene Kunde in die Stadt gelangen und an allen Altären 
Opfer entzünden läfst. Erst auf Grund dieser Opfer sei der Chor 
erschienen (so Enger, Einl. p. XVIII, Wecklein zu v. 40, 
Klausen^ p. 3, Schneidewin zu v. 67 u. 83). Mit dieser An- 
nahme schreibt man dem Dichter einen häfslichen Fehler in der 
Ökonomie des Stückes zu. Es ist ja zweifellos richtig, dafs 
der Dichter ,,die Zeit zusammendrängen und die für die Hand- 
lung unwesentlichen Abschnitte, die leeren Bäume überspringen" 
darf (Keck a. a. 0.), aber doch nicht ohne weiteres und an jeder 
Stelle des Stückes. Beim Aktschlufs oder einem Wechsel der 
Scenerie kann beliebig viel Zeit übersprungen werden, auch 
kann die zwischen zwei Auftritten notwendig liegende Zeit auf 
ein Minimum zusammengedrängt werden durch eine einge- 
schobene, wenn auch noch so kurze, Scene oder eine einge- 
schaltete Reflexion, aber irgend etwas derartiges mufs stattfinden. 
Wenn aber soeben der Wächter in den Palast eingetreten ist, 
um die Meldung von dem Signal zu machen, und unmittelbar 
darauf (denn eine gröfsere Pause kann man doch nicht statuieren) 
der Chor erscheint, so kann niemand auf den Gedanken kommen, 
dafs inzwischen schon die Königin nach der Stadt geschickt hat, 
dafs sie hat Opfer anzünden lassen und infolgedessen der Chor 
erschienen ist, um seine Neugierde zu befriedigen oder seine 
Hoffnungen auszusprechen. Der Hauptgrund zu dieser ganzen 
Annahme ist aber, dafs man geglaubt hat, das Auftreten des 
Chors müsse doch motiviert werden, und dafs der Empfang der 
Kunde das ungezwungenste Motiv für sein Erscheinen sei. Diese 
Ansicht ist nicht zutreffend. Der Chor ist in der attischen 
Tragödie eine so feststehende, so selbstverständliche Einrichtung, 
dafs sein Auftreten nicht motiviert zu werden braucht. Daran 
ändert die Thatsache nichts, dafs die Tragiker oft ausdrücklich 
sein Erscheinen begründen; dadurch wird die Illusion gefordert, 
aber erforderlich ist es nicht. Hätte aber Aschylus wirklich 
das Auftreten des Chors mit dem Aufleuchten der Opferfeuei* 
in der Stadt motivieren wollen, so hätte er denselben offenbar 
nicht erst vierzig Verse über etwas anderes sprechen lassen. 
Wer nun durchaus eine Motivierung haben will, wird sie darin 
finden können, dafs es doch wohl ganz natürlich ist, dafs die 
greisen Vertreter des Volkes zu einer Zeit, wo sie täglich auf 
das Eintreffen der langersehnten Kunde hoffen können, sich am 
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Palast des Herrschers versammeln und ihre Gedanken über das 
eine grofse Ereignis ^ das ihr Sinnen ganz gefangen nimmt, 
äufsern. Denn damit beginnt der Chor. ^ Schon zehn Jahre 
sind dahin, dafs das Atridenpaar mit gewaltiger Heeresmacht 
gegen Troja zog. Lautes Kriegsgeschrei erhoben sie, Geiern 
gleich, denen man die Jungen geraubt. Aber ein Gott, der die 
schrille Klage hörte, sendet den Frevlern die vergeltende Erinys 
(v. 59). So sendet auch Zeus, der Schützer des Gastrechts, des 
Atreus Söhne zur Züchtigung des Paris, unsägliches Leid den 
Danaern wie den Troern in gleicher Weise bereitend. Aber 
stehe der Kampf jetzt, wie er wolle, vollendet wird er nach dem 
Schicksalsspruch (v. 68), und kein erneutes Opfer, keine Spende, 
keine Tbräne kann den unbeugsamen Zorn der Götter versöhnen, 
wenn sie erst einmal das Opfer verschmäht haben'. Man sieht, 
der Chor hält fest an der Hoffnung, dafs Troja fallen wird (auch 
dies ein Beweis, dafs er von dem Feuersignal keine Kunde bisher 
erhalten) und gründet die Hoffnung darauf, dafs die Gottheit 
den Frevlern die strafende Vergeltung sendet und Zaifg ^dvcog 
selbst die Atriden ausgesandt. So mufs das TtejCQco^ivov gegen 
Troja entschieden haben, wir können bei der scharfen Betonung 
der rächenden Vergeltung nicht annehmen, dafs der Chor mit 
den Worten: Iötl d' Sicy vvv l6tr tsXettav d' ig th 7C67CQ(oit>evov 
schlechthin seine Ergebenheit in das Schicksal, mag es ausfallen 
wie es wolle, ausdrücken will. Da er aber mit seinen Gedanken 
bei den jetzigen Kämpfen vor Troja weilt, so liegt es zu fern, 
bei den Opfern, die die Götter verschmäht, bis an das Opfer bei 
der Hochzeit des Paris und der Helena zurück zu denken, noch 
weit ferner aber, wie G. Hermann adn. ad v. 69 auffallender- 
weise thut, an die Opferung Iphigeniens durch Agamemnon, für 
welche sich dieser jetzt vergeblich abmühe, die Sühne zu finden. 
Im folgenden wendet sich nun der Chor an Klytämnestra mit 
der Frage, auf welche Botschaft hin sie ringsum die Opfer 
entzündet; denn aller Götter Altäre sieht er aufflammen, überall 
lodert die Flamme, genährt von den reinen Gaben des 01s und 
der Opferkuchen. Wenn es möglich sei, so möge sie sprechen 
und ihn von der quälenden Sorge befreien. Das, was dem Blick 
des Zuschauers sich von selbst darbot, müssen wir uns, da die 
griechischen Texte keine scenischen Andeutungen geben, erst 
aus den Worten des Dichters zusammensuchen. Da Klytämnestra 
angeredet wird, mufs sie sichtbar sein, sie wird also schon 
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während der vorhergehenden Betrachtung des Chors aus dem 
Palast getreten sein. Dies liegt doch jedenfalls viel näher, als 
mit Klausen und Wecklein anzunehmen, dafs die Königin erst 
V. 267 auftritt und der Chor seine Worte an sie richtet, während 
sie noch im Innern des Hauses weilt, ut in scaenam prodeat 
(Klausen ad v. 103). Aus den Worten: ndvtcDv dh Q'bwv ßcofiol 
8(hQ0i6v {pkiyovtai und der Frage: xCvoq iyyeUas Tcsid'ot nagi- 
Tcs^jtta d'voöxeig; entnehmen wir, dafs eine gröfsere Anzahl von 
Altären sich an der Front des Palastes befindet und Dienerinnen 
die Konigin begleitet haben, die sich an verschiedenen Stellen 
mit den Opfern zu schafifen machen, aus neXAvfp fivxöd^Bv ßaöi- 
XeCg)^ dafs die Opfergaben aus dem Innern des Palastes herbei- 
gebracht werden. 

Aber die Königin antwortet nichts auf die Anrede. Der 
Chor trägt seine ferneren Gesänge vor, und erst v. 270, also 
erst nach 170 Versen, wendet er sich von neuem an sie. Man 
mufs also annehmen, dafs Klytämnestra sich entweder wieder 
entfernt, vielleicht nach der Stadt, um auch hier die Opfer zu ent- 
zünden, oder dafs sie auf dem Sprechplatz verweilt und schweigend 
die Ceremonie von Altar zu Altar verrichtet. Uns scheint das 
letztere das Angemessenere; ja wir sehen in diesem stummen 
Spiel der Klytämnestra einen feinen Zug des Dichters, der 
wesentlich dazu beitrug, das Publikum in die von ihm gewünschte 
Stimmung zu versetzen. Wenn die Königin in sich verschlossen 
und lautlos an den Altären herumhantiert, ohne irgendwie Anteil 
zu nehmen an den Gedanken des Chors, so mochte der Zuschauer 
erinnert werden an das &vSQ6ßovkov ikici^ov xsaQ, von dem der 
Wächter sprach, und zu der Meinung gelangen, dafs sie über 
irgend etwas Unheimlichem oder Unerhörtem brüte. 

In dem melischen Teil der Parodos begründet nun der Chor 
des näheren seine kummervolle Unruhe. Leider ist der Text 
dieser wichtigen Stelle vielfach unsicher und der Ausdruck unklar 
und dunkel, doch läfst sich folgendes mit Sicherheit eruieren. 
Der Chor erinnert an ein Adlerzeichen, das den Atriden vor 
ihrem Auszug schon in Argos^) zu teil wird, und auf Grund 
dessen sie den Zug übernehmen (^j4xcci&v did'Qovov x(fdtos xb(1' 
tjtst, 6i>v SoqI xal x^Q^ itQÄxtoQi d-ovQiog ^QVig TsvxQid^ iiC alccv, 



1) Wenn Finaler p. 10 meint, dafs dies bisher übersehen sei, so irrt 
er; es ist, soweit ich sehen kann, sogar die gewöhnliche Auffassung. 
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wo Weckleiü jti^i^nev falsch mit ^geleitet' wiedergiebt). Zwei 
Adler erscheinen zur rechten Seite in der Nähe des Palastes und 
verzehren eine trachtige Häsin mitsamt der ungeborenen Leibes- 
frucht. *Wehe, singe wehe', fügt der Chor hinzu, 'doch das 
Heil möge siegen'. Wir sehen, wie bestimmt der Chor das 
ÜnglücksYoUe, das in dem Wahrzeichen liegt, betont. Da habe 
Kalchas in den Hasenverschlingern die beiden Atriden erkannt 
(Die Bemerkung von Nägelsbach, De religionibus Orestiam 
Aeschyli continentibus. Erlangen 1843 p. 20, dafs der scheufs- 
liche Frafs der königlichen Adler in die Vergangenheit zurück- 
deute auf des Thyestes Mahl, die von Keck gei3illigt wird, 
verdient wohl keine ernstliche Widerlegung) und also das Zeichen 
gedeutet: 'Spät wird dieser Heereszug Priams Stadt erobern; 
aber sie wird fallen mit allem, was in ihr ist. Wenn nur nicht 
vorher schon der Neid der Gotter das gewaltige Heer, das 
Troja bändigen soll, mit Unglück heimsucht (wörtlich: 'nur möge 
nicht vorher getroffen der Neid der Götter Trojas gelagerten 
Zaum verfinstern'; eine Probe für die Dunkelheit des Ausdrucks). 
Denn aus Mitleid mifsgönnt Artemis den Adlern, den geflügelten 
Hunden des Vaters^ das Mahl der Häsin und ihrer Jungen. 
Wohl ist das Zeichen günstig, aber auch ungünstig zugleich. 
So rufe ich Päan, den heilbringenden, an, dafs sie (Artemis) 
nicht durch widrige Winde die Flotte zurückhält und ein anderes 
Opfer, ein greuelvolles, unsagbares (d'vöiav avo^iöv ti.v\ Sdairov) 
verlangt (eig. für sich betreibt önevöonsva), das Zwist hervor- 
ruft, der selbst den Gatten nicht scheut; denn es waltet daheim 
im Hause arglistig der Groll und sinnt auf Rache für das Kind'. 
Noch einmal fügt der Chor sein 'Wehe, singe wehe' hinzu. 

So fahrt also der Chor seine Sorge zurück auf das Wahr- 
zeichen und seine Deutung durch Kalchas. Dieser hat, freilich 
in dunkler und unbestimmter Weise, hingewiesen auf ein greuel- 
volles Opfer, das Artemis verlangen könnte, und auf die spätere 
Rache dafür. Nun weifs der Chor, dafs dieses Opfer wirklich 
verlangt und vollzogen wurde, hierin hat sich also der Spruch 
des Sehers bewahrheitet; mufs ihn da nicht die Sorge erfassen, 
dafs nun auch die olKOpdfiog doKa fivdpicw iiflvis texvÖTCOivog 
zu ihrem Rechte kommen und Unheil heraufbeschwören werde? 
Dieser Gedanke, zunächst noch nicht direkt ausgesprochen', aber 
schon vorbereitet, wird dann in dem folgenden fünf Strophen- 
paare umfassenden, gewöhnlich als erstes Stasimon bezeichneten 



Die Oredtie (Agamemnon). 1^9 

Liede durchgeführt. So müsseD wir denn diese ersten Gesänge 
des Chors noch mit zur Exposition des Stückes rechnen; sie 
geben nicht nur die Grundstimmung an^ sondern auch ihre Be- 
gründung, die tragische Schuld, auf der das Drama aufgebaut 
ist. Denn die tragische Schuld im Agamemnon, d. h. die Hand- 
lung des Helden, die ihn mit einer gewissen Notwendigkeit, in 
Berücksichtigung des Charakters der handelnden Personen^ in 
Leid und Untergang hineinführt, ist die Opferung Iphigeniens. 
Nun wird behauptet, dafs nach der Auffassung des Dichters 
Agamemnon schon dadurch sich sittlich schuldig gemacht habe, 
dafs er sich durch das Wort des Sehers nicht hätte warnen 
lassen, dafs er das Richteramt nicht hätte übernehmen dürfen, 
weil ihm geweissagt worden, dafs er Unheil über sich und sein 
Haus bringen würde, dafs er nicht der berufene Racher war^ 
sondern dafs er sich unberufen die Rolle des Rächers anmafste. 
Dagegen ist folgendes zu bemerken. Erstens ist die Weissagung 
zu dunkel, als dafs sie von Agamemnon so verstanden werden 
konnte, wie sie der Zuschauer, der die Sage von der Opferung 
der Iphigenie kannte, auffafste; Agamemnon konnte doch bei 
dem Opfer, dessen Verlangen. Ealchas den Päan abzuwenden 
bat, selbst wenn es avo^iog und ädattog genannt wurde, un- 
möglich an sein Kind denken, ein ^ solch unerhörtes Verlangen 
konnte er doch wahrhaftig einer Göttin nicht von vornherein 
zutrauen. Ihm mufste die Deutung des Sehers dunkel bleiben. 
Zweitens aber war das Zeichen ja auch glück verheif send; zudem 
nennt Aschylus die Adler die xtrjvol xiivsg TtatQÖg^ sie sind also 
von Zeus geschickt, sie entsenden (cf. ycditJtst v. 113) die Atriden 
nach Troja, von Zeus beauftragt; ferner lesen wir schon v. 60 ff.: 

oik(0 d' ^AxQiiog Jtatdag 6 otQslödmv 

Zs'ög. 

Da wird es wohl nicht die Auffassung des Dichters gewesen 
sein, dafs Agamemnon hätte zu Hause bleiben und der troja- 
nische Krieg hätte unterbleiben sollen. Das letztere wäre zwar 
nicht nötig gewesen, belehrt uns Pinsler p. 16, denn er sagt: 
„Diese Auffassung widerstreitet dem Worte des Chors, dafs Zeus 
an Paris das verletzte Gastrecht strafen wollte, durchaus nicht. 
Nur war es nicht notwendig, dafs gerade Agamemnon das Werk- 
zeug der himmlischen Gerechtigkeit sei'' (n. b. der Chor sagt: 
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^AxQioog Tcatdag TtenTCst). Also ein anderer hätte es sein können, 
vielleicht Thersites? Wie aber, wenn dieser auch eine Tochter 
hatte? Denn Artemis hätte doch bei diesem dasselbe Verlangen 
gestellt, da sie ja gegen Agamemnon keinen persönlichen Groll 
hat, sondern *über den verkündigten Mord in der eroberten 
Stadt ergrimmt', also überhaupt den trojanischen Krieg nicht 
will. Da mufste wohl nach der Auffassung des Dichters dieser 
zweite auch wieder zu Hause bleiben? Da haben wir denn 
doch von dem, was sich Aschylus unter einem Helden dachte, 
eine etwas höhere Meinung. 

Auf die Verkehrtheit, gerade dem Aschylus einen solchen 
Zwiespalt zwischen dem Willen des obersten Gottes und dem 
der Artemis unterzulegen, indem jener den Untergang Trojas 
als gerechte Strafe will, dieser die Zerstörung Trojas verbalst 
ist, hat schon Fleischmann, Das erste Chorlied der Orestie 
des Aschylus, Jahrbücher 1886 p. 295 hingewiesen, aber seine 
Erklärung ist nicht um ein Haar besser. Er meint, dafs aller- 
dings Artemis spezielle Abneigung gegen die Fürsten habe und 
begründet das folgendermafsen : „Wenn in dem Wunderzeichen 
V. 119 f. (= V. 121 Wecklein) ßo6x6ii6vot kayCvav igiKv^ta 
q>BQfiatt, yivvav^ ßkccßevta koi6%^l(QV ögöfKov und wiederum in 
der Deutung des Kalchas v. 137 (= 142) aiftötoxov tcqo Xöxov 
lioysQav TCtdxa d'vo^svoLöt die grausame Gier der Adler gegen- 
über der hilflosen, trächtigen Häsin herausgehoben ist, so wird 
damit nahe gelegt, in einer entsprechenden Sinnesart der gegen 
Troja ausziehenden Atriden, deren Folgen die Göttin voraussieht, 
die Ursache ihrer Sorge und Abneigung gegen die Fürsten zu 
finden". Das sind reine Willkürlichkeiten, die den Gegensatz 
zwischen Artemis' Willen und dem des Zeus überdies doch auch 
nicht aus der Welt schaffen. Denn Zsvg ^viog Jcd^Ttst ^AtQiiog 
%at8ag. Aschylus giebt einmal in seinem Agamemnon die Ur- 
sache des Zornes der Göttin gegen die Atriden nicht an, Grund 
genug für uns, diese vollkommen überflüssige Frage gar nicht erst 
zu stellen; wäre es für die richtige Auffassung des Stückes not- 
wendig, sie zu beantworten, so hätte Aschylus die Antwort schon 
gegeben. Bis jetzt haben wir noch immer gefunden, dafs er die 
notwendigen Voraussetzungen in den Stücken selbst giebt, und 
dafs die Interpreten, die jenseits dieser aus allgemeinen Vor- 
aussetzungen heraus das Verständnis eröffnen wollen, nur ver- 
kehrtes Zeug zu Tage gefördert haben. Ganz Unglaubliches hat 
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Ober den Zorn der Diana Klausen zu v. 129 geschrieben, der 
da meint, Aschylus habe sieh die bekannte, der Diana heilige 
Hirschkuh, von der zwar nicht er selbst, aber doch andere er- 
zählen, dafs sie von Agamemnon getötet worden sei, in schwan- 
gerem Zustande gedacht; dieses Verbrechen an der schwangeren 
Hirschkuh sei auch dem Ealchas bekannt gewesen, und darum 
habe er den Frafs der trächtigen Häsin mit jener That Aga- 
memnons in Verbindung gebracht; beiden, den Adlern wie dem 
Heerführer zürne Artemis, weil sie Tiere, die sich ihres Schutzes 
erfreuten, aus diesem Schutz entrissen. Und auf Grund dieser 
Deutung sagt Klausen über die ganze Frage yom Zorn der 
Diana: mihi omnia et perspicua videntur et plana und findet Zu- 
stimmung bei Moll wo, Innerer Gang der äschyleischen Orestie, 
Parchim 1862 p. 7. Aber selbst Klausen ist noch übertroffen 
worden durch Planck, Über den Grundgedanken des äschylei- 
schen Agamemnon, Ulm 1859. Nachdem dieser die Auffassungen 
zurückgewiesen hat, dafs die Ursache für den Zorn der Göttin 
in der Vergangenheit des Atridenhauses oder in der Sorge wegen 
der zukünftigen Zerstörung Trojas zu suchen sei, oder dafs die 
Göttin durch die Forderung des Opfers nur warnen wolle, sagt 
er p. 17 wörtlich: „Der jammervolle Tod des trächtigen Tieres, 
das sie eben als solches in ihrer besonderen Obhut hält, ist ihr 
ein Greuel und weckt ihren Grimm. Wen soll nun dieser 
treffen? Den eigentlichen Urheber des Zeichens, Zeus, kann er 
nicht treffen; die Adler selbst können noch viel weniger Gegen- 
stand des göttlichen Zornes werden. (Warum denn?) Da bleiben 
nur diejenigen übrig, denen das Zeichen gesandt wird, die Atriden. 
Und sind die Atriden an dem Tod des Tieres auch nicht direkt 
schuld, so sind sie es doch indirekt, ihnen gilt das Zeichen, um 
ihretwillen geschieht, was die Göttin beleidigt. An sie hält sich 
daher die Göttin bezüglich der BuDse, die sie haben will'^ Das 
schreibt jemand, der vorher behauptet hat (p. 2), dais durch das 
ganze Stück die Vorstellung von göttlicher Gerechtigkeit und 
einer nach ihren Gesetzen im Menschenleben nie ausbleibenden 
Vergeltung hindurchgeht 

Auf das aya d's&v in v. 136 sei uns noch gestattet kurz 
hinzuweisen. Wieder finden wir den Neid der Götter als eine 
zu fürchtende Quelle des Unheils, ein neuer Beweis, dafs Aschylus 
diese Vorstellung keineswegs perhorresziert. Hoffentlich wird 
man nicht wieder mit der Ausrede kommen, das sei nur Aufse- 
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rang des Ealchas^ der eine niedrigere Auffassung vom Wesen 
der Götter habe^ als der geläuterte Dichter; es lag für diesen 
auch nicht die geringste Veranlassung vor^ etwa mit Rücksicht 
auf die Charakteristik; den Seher hier anders sprechen zu lassen, 
als er selbst dachte. Es soll übrigens nicht verschwiegen werden, 
dafs die Codices &ta statt aya haben, welches letztere erst seit 
G. Hermann in den Text gekommen ist. ''Jltcc ist aus metrischen 
Gründen auszuschliefsen; aber sollte es wirklich vom Dichter 
geschrieben worden sein, so würde das wenig ändern. Äschylus 
hätte dann von dem Unheil oder Verhängnis gesprochen, das 
die Gotter senden, ohne dafs auch nur entfernt der Gedanke 
angedeutet wäre oder mit einem Schein von Becht untergelegt 
werden konnte, dafs dieses Unheil infolge einer Verschuldung 
der Menschen von den Göttern verhängt würde. 

Es folgt der mit Becht so berühmte, in der That unüber- 
trefflich schöne Gesang: Zsvsy Sötig %ox i6tlv — , in welchem 
Äschylus die reinste, geläutertste Auffassung von der Macht und 
dem sittlichen Walten des obersten Gottes niedergelegt hat, der 
an Schönheit der Form und der Gedanken sich den religiösen 
Liedern in den Schutzflehenden ebenbürtig an die Seite stellt, 
an religiösem Gehalt sie überragt. Von entscheidender Bedeutung 
für die Auffassung der Handlung ist die zweite Strophe. ^Zeus 
leitet die Menschen zur Einsicht, er hat die Satzung gegeben: 
durch Leid Lehre, ^Ad-si imid'og. Er träufelt ins Herz die Not, 
gedenkend der Leiden (ftvfiövni^cov, also nicht der bösen Thaten, 
wie G. Herrmann, Klausen, Wecklein, Finsler interpretieren) 
und selbst die sich sträuben, werden zu rechtem Sinn gebracht. 
Es ist wohl eine Gnade der Götter, dafs sie so mit Gewalt das 
Buder führen'. Den letzten Satz mit Wecklein als Frage zu 
denken: daifiövcDV dh nov xigig ßiaicog öilfia 6€(ivbv ij^idviov} 
und zu übersetzen: ^und nirgends zeigt sich Gnade der Götter, 
die mit Gewalt das Steuerruder lenken', führt zu einer Härte 
der Auffassung, zu der dem Gedankengange nach gar keine 
Veranlassung vorliegt. Offenbar will der Dichter sagen, dafs 
die Gottheit das Leid benutzt, um die Menschen selbst gegen 
ihren Willen zur rechten Einsicht zu führen, dafs sie also das 
Leid resp. die Strafe als Erziehungsmittel anwendet und dafs 
sich auch hierin ihre Gnade zeigt. Als Sentenz aufgefafst, kann 
das Wort sedd'si. (läd'og verschiedenerlei bedeuten; es kann ent- 
weder den Erfahrungssatz bezeichnen: ^erst durch Leid kommen 
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die Menschen z. r richtigen Einsicht'^ womit natürlich nicht ge- 
sagt werden soll^ dafs dieser Satz ausnahmslose Anwendung 
findet^ oder es kann der tröstlichen Anschauung Ausdruck geben^ 
dafs auch das Leid dazu diene ^ den Menschen zur richtigen Er- 
kenntnis zu führen^ ihn zu klären und zu läutern. Im ersten 
Falle wird sich Leid oft mit Strafe decken^ im zweiten mit Un- 
glück. Da nun Aschylus den Chor diesen Satz an hervorragender 
Stelle aussprechen läfst^ unmittelbar bevor er Agamemnons That 
in Aulis bespricht; und unmittelbar darauf ihn noch einmal in 
wenig veränderter Form wiederholen läfst: jdCxa ä^ xotg (ihv 
TCad'ovffiv [lad'stv invQQBvcav^ so können wir mit Sicherheit an- 
nehmen^ dafs er ihn in engste Beziehung mit der vorliegenden 
Handlung gesetzt hat^ ja diese gewissermafsen auf ihm aufbaut. 
Wie er ihn in Bezug auf diese Handlung aufgefafst hat^ wird 
sich aus der Beurteilung ergeben^ welche der Chor für die That 
Agamemnons hat. ^Als in Aulis '^ so föhrt derselbe fort, Mie 
Mannen der Achäer durch wilde Stürme heimgesucht wurden^ 
als das Heer hungerte und die Blüte der Argiver hinsank^ und 
der Seher ein Mittel gegen den Sturm verkündete^ noch grausiger 
als dieser selbst^ auf Artemis hinweisend, so dafs die Atriden 
das Zepter zu Boden stielsen und die Thränen nicht zurückhielten, 
da sprach der Altere von ihnen: "Ein schweres Verhängnis ist 
es, nicht zu gehorchen, ein schweres auch, wenn ich das Eind 
schlachten soll, das Kleinod des Hauses, die väterliche Hand 
mit dem jungfräulichen Blute besudelnd. Keines von beiden ist 
ohne Unheil. Wie soll ich schiffsflüchtig werden, die Bundes- 
genossen verlierend? Denn sie haben ein Recht, das windstillende 
Opfer, das Blut der Jungfrau zu verlangen. So geschehe es 
denn zum Heile''. Als er aber erst einmal das Joch des Zwanges 
auf sich genommen und den neuen Sinn, den unheiligen, ruch- 
losen geatmet hatte, da bebte er vor nichts zurück. Denn der 
unselige Wahn nach der ersten Schuld giebt bösen Bat und 
treibt die Menschen zu neuer Keckheit; So wagte er es, der 
Opferer seines Kindes zu werden um den Krieg für das Weib 
und für die Weihe der Schiffe*. Es folgt darauf die wahrhaft 
ergreifende und rührende Schilderung des Opfers selbst, die einer- 
seits das Mitleid mit dem Schicksal der Tochter erregt, anderer- 
seits die Schuld des Vaters um so freventlicher erscheinen läfst. 
Wenn dann der Dichter die Worte anschliefst: *der Kunst des 
Kalchas ist die Erfüllung seiner Vorhersagungen nicht versagt'. 
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so wird in ans die Vermutung rege, dafs, wie die dunkle An- 
deutung, die der Seher von dem Verlangen der Göttin nach dem 
unerhörten Opfer gegeben hat, zur That geworden ist, so auch 
der zweite Teil seiner Weissagung von der olxov6(iog doXCa 
^vd^ov firivig rsxvÖTCOtvos sich bewahrheiten wird. Und mit 
dem Gedanken: ^die Gerechtigkeit wägt den Menschen zu, durch 
Leid zur Erkenntnis zu kommen', schliefst der Teil des grofsen 
Ohorgesanges, der sich speziell mit Agamemnon und seiner That 
beschäftigt, ab. 

Nach diesem Gedankengange scheint es uns unwiderleglich, 
dafs mit n:dd^og auf ein schweres Leid, das den Agamemnon als 
Strafe für sein schweres Vergehen treffen wird, hingewiesen und 
damit die sorgenvolle Stimmung des Chors begründet wird. Denn 
so sehr es anfangs auch den Anschein hat, als ob Aschylus die 
Schwere des Konflikts, in dem sich sein Held befand, voll 
würdigt und mit allem Nachdruck betont, so läfst er doch diesen 
Gesichtspunkt im weiteren Verlauf des Chorliedes fallen und 
hebt nur noch die sittliche Schuld hervor; er stellt seinen Helden 
in unzweideutiger Weise als Frevler hin, indem er von ihm 
sagt: TÖ TCavtotöXfiov fpQOvstv iietByvo und ihm eine avayvog, 
ävtSQog^ dv06eßiig XQOTCaia q)Q6v6g zuschreibt. Wir würden diese 
Bedeutung des Tcdd'si ^Aad'og und seine Anwendung auf die 
speziell vorliegende Handlung, die Opferung Iphigeniens durch 
Agamemnon, nicht so urgieren, wenn nicht Fleischmann in 
seiner oben erwähnten Abhandlung dafür einträte, dafs der 
Dichter mit diesen Worten nicht das Schicksal Agamemnons 
allein im Auge habe, sondern über dasselbe hinaus weise, dafs 
der Chor dadurch nicht seine Sorge über kommendes Unheil 
ausdrücke, sondern „in dem Gedanken an Zeus' Leitung der 
Menschengeschicke Trost suche und finde*', dafs in v. 183 — 250 
(«SS 194 — 262 Wecklein) gezeigt werde, „wodurch die Erfüllung 
des Wortes ndd'si fidd'og an der Person des Königs unmöglich 
wurde", und dafs jene Worte „einen Hoffnungsstrahl enthalten, 
der von den düsteren Ahnungen hinweg über Schmerz und Leid 
der Gegenwart erhebt". Uns scheint der Gedankengang im 
einzelnen, wie die Gesamtstimmung, dieser Auffassung zu wider- 
sprechen. Der Gedanke: ^ixa d^ xoZg fisv Ttad'ovötv fiad'Btv 
in;iQQdjC6i im unmittelbaren Anschlufs an die Schilderung * der 
Opferung und die Worte xi%vav ä\ Kdk%avtog oiz &xQavtot 
weist auf die Strafe hin, die den Agamemnon treffen mufs; die 
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GrundstimmuDg des Chors ist eine düstere ; unheilahnende^ und 
in diese tragische Stimmung mufste auch der Zuschauer versetzt 
werden. Der einzige Grund, der gegen die hergebrachte Auf- 
fassung des Tcdd'eL fidd^og spräche, könnte der sein, dafs Aga- 
memnons Tod, da er so jäh und ungeahnt über ihn hereinbricht, 
ihm nicht Zeit zum ^lad'etv läfst; das ist richtig, doch dürfen 
wir den Satz wohl nicht so eng auffassen, dafs wir ihn auf die 
bewufste Erkenntnis des Unrechts nach empfangener Strafe ein- 
schränken; in der etwas erweiterten Bedeutung, dafs auf das 
Unrecht die Strafe folge, findet er nach der Tendenz des Dichters 
Anwendung. 

Also Aschylus hat nicht nur eine tragische Schuld konstruiert, 
sondern auch eine sittliche. Hat der Dichter damit recht gethan? 
Nach unserer Auffassung nicht. Aschylus hatte einen Konflikt 
geschaffen von gewaltiger Tragik. Auf der einen Seite das 
grausige Verbrechen, das Opfer des eigenen Kindes, auf der 
anderen Ehrlosigkeit, Verrat an den Bundesgenossen, die ein 
Recht haben, von dem, den sie gewählt, auch ein personliches 
Opfer zu verlangen, auf dafs sie nicht, mit Schimpf und Hohn 
bedeckt, unverrichteter Sache nach Hause zurückkehren, die 
Bücksicht auf das Heer, das, im Hafen eingeschlossen, weder 
gegen die Feinde noch nach Hause ziehen kann und schon dem 
Hunger verfällt, endlich, und nicht das unbedeutendste, Unge- 
horsam gegen den Willen der Gottheit, die durch den Seher 
gesprochen. Wahrlich, ein gewaltiger, unlöslicher Konflikt von 
furchtbarer Tragik. In dieser Zwangslage mufste der König 
schuldig werden, mochte er handeln, wie er wollte. Dieselbe 
leugnen zu wollen und auch hier dem Helden volle Freiheit des 
Handelns beizumessen (die freie Wahl soll ja das Lebensprinzip 
der Tragik sein, Günther p. 432), mufs angesichts der Worte 
des Dichters ein vergebliches Bemühen bleiben. Und doch wird 
es fortwährend mit Eifer versucht. Weck lein zu v. 222 be- 
merkt: „Um sein Gewissen zu beruhigen stellt sich Agamemnon 
mit der Sophistik der Leidenschaft die unehrenhafte Handlung 
eines hjtövavg vor Augen". Es ist leicht zu ersehen, auf wessen 
Seite hier die Sophistik ist. Finsler p. 17 sagt: „Nach dem, 
was wir über das Zeichen der Adler wissen, kann uns das ^Joch 
der Notwendigkeit', das der König auf sich nahm, nicht als ein 
von den Göttern ihm, dem Unschuldigen, auferlegter Zwang er- 
scheinen. Er hatte sich selbst, und nicht ungewarnt, in die 

Bichter, Zur Dramaturgie des Aschylus. 10 
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verhängBisvoIle Lage begeben^ aus der er keinen Ausweg fand; 
als den des Verbrech ena". Da$ klingt ja so, als ob das ekel- 
hafte Verlangen nach dem Opfer der Iphigenie notwendig gestellt 
werden mufste^ sobald Agamemnon nach Aulis kam. ,, Aus- 
drücklich verwirft der Chor die Meinung, als ob sich der König 
in einem Wider&treit der Pflichten befunden habe". Das ist 
nicht wahr, sondern er trägt im weiteren Verlauf der Gesänge 
dem Konflikt keine Bechniang mehr. Voller Widersprüche äufsert 
sich Keck p. 21: „Obgleich die kriegerische Ehre und die 
Mahnung der hellenisjchen Fürsten ihn zur Opferung Iphigenias 
drängt — er ist für immer in den Augen der Welt geschändet, 
wenn er voa der Ecspeditian nach Troja zurücktritt — : dennoch 
ist die Schuld, die er durqh Hinschlachtung seiner Tochter auf 
sich läij^t, ganz und gar seine eigene, und der Dichter hat in 
dem schonen Chorgesange wohl dafür gesorgt, dafs wir erkennen, 
wie der König mitten in allem inneren und äufseren Drang und 
Zwang dennoch freiwillig und mit vollem Bewofstsein die Ver- 
antwortung der schweren That auf sich nimmt". 

Über die Thatsache, dafs Artemis nach des Dichters Wort 
das Opfer verlangt (schon v. 157 steht ^nevSoiisvcc) und dieses 
Verlangen durch den Mund des berufenen Vertreters, des Sehers, 
ausspricht, sucht man sieh damit hinwegzuhelfen, dafs man 
meint, das Verlangen sei nicht ernstlich gemeint gewesen und 
habe nur als Warnung dienen sollen. Bei Wecklein, Studien 
zu Aschylu» p. 104 lesen wir: „Die Ermordung durch die eigene 
Gattin ist die Schicksalssühnung für den Frevel an der eigenen 
Tochter, für die vßQtg, mit welcher der kämpf- und ruhm- 
begierige Heerführer, statt die durch die ewigen Gesetze ein 
für allemal verbotene Forderung des Sehers ein für allemal ab- 
zuweisen und statt das Gebot, der Pflicht ein für allemal höher 
zu achten als die Macht äufserer Umstände, sieh dadurch, dafs 
er die Möglichkeit, den unerhörten Forderungen Folge au leisten, 
auch nur in Betracht zog, von der Festigkeit richtiger Erkenntnis 
und grundsätzlichen Handelns abbringen liefs . Ahnlich Ein- 
leitung zur Orestie p. 20: „Agamemnon vergiefst das Blut seines 
eigenen Kindes, ohne den Willen der Göttin Artemis zu erfüllen, 
welche durch die Forderung des nicht zu erfüllenden Opfers die 
Greuel der Verwüstung von der ihr am Herzen Hegenden Stadt 
Troja abzuwenden und die Hinschlachtung vieler Menschen zu 
verhindern sucht". Es ist auf den ersten Blick klar, dafs diese 
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Anschauungen nicht auf Worten des Aschylus beruhen, der auch 
nicht entfernt eine Handhabe dafür bietet, sondern auf dem Be- 
dürfnis; eine Theorie zu stützen, die sich ohne dergleichen ge- 
schraubte Erklärungen nicht halten läfst. Auch Günther folgt 
dieser Deutung. „Die von der Gottin verlangte Opferung der 
Iphigenie", sagt er p. 120, „ist nur hypothetisch zu verstehen, 
ich möchte sagen als eine Art Prüfung oder Warnung (cf. Mollwo 
a. a. O. p. 13), die aber den ehrgeizigen Feldherrn nicht zur 
Besinnung bringt '^ Natürlich, es handelt sich ja darum, auch 
den Agamemnon als Beweis dafür anzuführen, dafs der Mensch 
bei Aschylus aus freier Entschliefsung handelt und nach der 
guten oder schlimmen Artung seines Herzens aus des Schicksals 
Urne sich Leben oder Tod zieht (p. 124). Wir, die wir nur auf 
dem Text fufsen, können nur sagen, dafs die Freiheit der Selbst- 
bestimmung bei Agamemnon nach der äschyleischen Darstellung 
stark beeinträchtigt ist, dafs er unter sehr starkem Drucke 
steht und der Dichter dem durch die Worte &väyicccg kinaSvov 
auch zur Genüge Ausdruck giebt. 

Also der Konflikt ist nicht wegzuleugnen; die durch ihn ver- 
ursachte tragische Verschuldung hätte dem Dichter genügen 
sollen; auf ihr konnte er ganz allein das Stück aufbauen, sie 
zog, wenn etwas Sorgfalt auf die Charakteristik der Elytämnestra 
und auf das psychologische Moment gelegt wurde, das Unheil 
mit unabweisbarer Notwendigkeit auf das Haupt des Helden 
herab, diese That mufste ihm das Herz der Gattin entfremden 
und in ihr den Gedanken an Rache aufkommen lassen. Die 
tragische Wirkung wäre eine vollkommen reine gewesen, Aschylus 
hätte eine geradezu vollendete Tragödie gediehiet. Aber er hat 
es verschmäht, sich darauf zu beschränken und hat dadurch die 
tragische Wirkung stark beeinträchtigt. Je grofser die sittliche 
Verschuldung des Helden, je mehr er als Frevler hingestellt 
wird, um so mehr verringert sich unsere Sympathie, um so 
mehr verliert sein Unglück an erschütternder Macht, um so 
mehr wird die ganze seelische Anteilnahme heruntergedrückt auf 
ein blofses moralisches Rechen exempel, um so mehr wird die 
rein ästhetische Wirkung abgeschwächt, weil sich ein Gesichts- 
punkt in den Vordergrund drängt, der mit der Ästhetik zunächst 
nichts zu thun hat. 

Ein treffliches Beispiel, wie ein Dichter durch zu starke 
Betonung der sittlichen Schuld die Wirkung des Stückes sich 

10* 
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selbst zam Teil verderben kann^ bietet Schillers Jungfrau von 
Orleans. Bei aller Bewunderung für die unvergleichlichen und 
über alles Lob erhabenen Schönheiten des Stückes in Bezug auf 
Aufbau der Handlung, Gedankenreichtum und Sprache werden 
wir doch das Gefühl nicht los, das der Sturz der Jungfrau von 
ihrer Hohe nicht ausreichend motiviert ist, wir können es nicht 
nachfühlen, dafs die natürliche Regung des Herzens eine ge- 
nügende Schuld abgeben soll, um ihren Fall als eine notwendige 
Sühne erscheinen zu lassen. Und doch stellt Schiller die Sache 
so dar; man lese die Worte der Johanna im Monolog des 
vierten Aktes: 

Und aus der Freude Ereis mufs ich mich stehlen. 
Die schwere Schuld des Busens zu verhehlen. 
Darf ich's der keuschen Sonne nennen, 
Und mich vernichtet nicht die Scham? 

ferner im Gespräch mit Agnes Sorel: 

Verlafs mich, wende dich von mir! Beflecke 
Dich nicht mit meiner pesterfüllten Nähe! 
Sei glücklich, geh! Mich lafs in tiefster Nacht 
Mein Unglück, meine Schande, mein Entsetzen 
Verbergen — 

sowie in der folgenden Scene: 

Furchtbare, kommst du, dein Geschöpf zu strafen? 
Verderbe, strafe mich, nimm deine Blitze 
Und lafs sie fallen auf mein schuldig Haupi 
Gebrochen hab' ich meinen Bund, entweiht. 
Gelästert haV ich deinen heiVgen Namen! 

Diese Worte, unmittelbar vor der Katastrophe gesprochen, führen 
eine so beredte Sprache, dafs gar kein Zweifel dagegen auf- 
kommen kann, dafs Schiller während des Arbeitens durch dieses 
Schuldbewufstsein das Schweigen der Jungfrau gegenüber den 
Anklagen des Vaters hat motivieren wollen, dafs er also in ihrer 
Liebe die Schuld, und zwar die sittliche Schuld, gesehen hat, die 
das Unheil heraufbeschwört. Und gerade dadurch fühlen wir uns 
nicht voll befriedigt; die Schuldfrage wird uns mit Gewalt auf- 
gedrängt und ihre Lösung erscheint uns nicht geglückt^). 

1) Über die in einem Briefe vom November 1801 niedergelegte Auf- 
fassung Schillers von der Schuld der Jungfran vgl. die treffliche Aus- 
einandersetznng bei Balthaupt a. a. 0. I p. 835 f. 
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Doch zurück zu Aschylus! Mit dem Chorlied ist auch 
die Exposition abgeschlossen; sie hat uns über die äufsere 
Situation aufgeklärt, hat die dem Stück zu Grunde liegende That 
angegeben, die das Leid heraufbeschwört, ferner die sittliche 
Schuld des Helden sowie die Grundstimmung, das sichere Gefühl 
des kommenden Unglücks. Sehen wir nun, wie Aschylus auf 
dieser Exposition das Stück aufbaut, ob er gehalten, was er ver- 
sprochen. 

Von dem Chor aufs ehrfurchtsvollste begrüfst, verkündet 
Klytämnestra die frohe Botschaft von dem Fall Trojas: ÜQid^v 
yäq Tj^xatfiv 'Agystov 7c6kLv und zählt, um allen Zweifel an der 
Zuverlässigkeit der Nachricht auszuschliefsen, die Stationen, die 
das Feuersignal auf seinem Wege vom Ida bis zum Atriden- 
palast zurückgelegt, auf. Diese Aufzählung ist für uns lang- 
weilig, für das athenische Publikum mochte sie nicht ohne Beiz 
sein. Nachdem sie kurz das Schicksal der überwundenen Stadt 
besprochen, wendet sie sich in ihren Gedanken dem rückkehren- 
den Heere zu, und gespannt lauscht der Hörer ihren Worten, 
ob sie wohl ihr Innerstes eröffiien wird. Aber sie birgt ver- 
schlossen im Busen, was sie brütet. Wohl weist sie darauf hin, 
dafs noch nicht alles Unheil ausgeschlossen ist, aber sie führt 
als Grund etwaigen Übels nicht das an, was ihr Herz bewegt. 
*Wenn es die stadtschirmenden Götter Trojas ehrt, dann dürfte 
das Heer wohl glücklf'ch heimkehren, nur soll es nicht Leiden- 
schaft befallen, zu zerstören, was es nicht darf. Käme es aber 
in Sünde, so könnte wohl aufwachen das Weh der Tot^n*. Nur 
ahnen kann der Hörer, dafs die öAcoAdr^g in Klytämnestras Munde 
vielleicht nicht die vor Troja Erschlagenen sind, sondern die 
hingeschlachtete Tochter. Aber kein Wort deutet auf die in ihr 
wühlende' Leidenschaft der Bache oder des Hasses; kommt das 
Unglück, so senden es die Götter für ein Vergehen an ihnen. 
So tritt das verschlossene, unheimliche, heuchlerische Wesen der 
Königin in dem ersten Auftritt, in dem sie das Wort ergreift, 
dem Zuschauer, der aus den früheren Andeutungen des Dichters 
weifs, was er von ihr zu erwarten hat, klar vor Augen. Zweck- 
los also, wie Keck p. 28 meint, ist die raffinierte Heuchelei an 
dieser Stelle keineswegs; sie dient freilich nicht einem Fortschritt 
der Handlung, sondern der Charakteristik. Dem Chor aber liegt 
alles Arge fern, er hört nur ihre verständigen Worte und lobt 
sie darob, um sodann in längerem Liede über den Fall Trojas 
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zu reflektieren. So macht der Anfang des Agamemnon den 
Eindruck; als ob auch hier wieder das eigentlich Drama- 
tische , der Entwickelungsgang; zurück- und das Verweilen in 
der Reflexion, das Lyrische, im Übermafs in den Vordergrund 
treten würde. 

Der Fall Trojas legt den Gedanken nahe, dafs sich hier 
die rächende Hand des Zeus gezeigt hat; darum beginnt das Lied 
naturgemäfs mit einer Anrufung des Zsitg ^eviog, der schon 
lange seinen Bogen auf Paris gerichtet hielt. Das giebt Ver- 
anlassung, einen allgemeineren Gedanken auszusprechen: * Nicht 
fromm ist; der da sagt, dafs die Gotter sich nicht kümmern um 
die Frevel der Sterblichen*. Man sieht, der Chor ist wieder 
mitten drin in religiös - ethischen Betrachtungen. * Gefahrlich 
ist übermäfsiges Glück, es bietet keinen Schutz dem, der sich 
gegen den Altar der Dike vergangen hat, wohl aber übt die 
unselige Verführung, die ratende, unheilvolle Tochter des Un- 
heils, ihren Zwang aus, dann flammt lichterloh das Verderben 
auf, wie denn auch Paris den gastlichen Tisch der Atriden 
schändete durch die Entführung des Weibes'. Dafs Aschylus 
hier noch einmal auf Paris zurückkommt, ist ein schlagender 
Beweis dafür, dafs sein Gedankengang von dieser Handlung, die 
den Fall Trojas herbeigeführt hat, beeinflufst ist. Es ist ganz 
unmöglich, wenn man dem Dichter nicht Gewalt anthun will, 
schon hier Hinweise auf Agamemnon und die Strafe, die ihn 
für seine Schuld trefien soll, zu wittern. Bei Enger lesen wir 
als Erklärung zu den Worten ßiatiict d' & tAXaiva tui^A^ tiqo- 
ßovXÖTtatg &q}SQtog &tag: „Hat der Mensch gefehlt, so erzeugt 
die Srij die jceid'fb, die den Menschen umstrickt, gleichsam die 
Wege der Mutter ebnet, TCQoßovMjcatgy und ihn immer tiefer 
ins Verderben stürzt bis zur äq>dvBia, Diese Stelle ruft die ganz 
ähnliche v. 213 ins Gedächtnis zurück, so dafs der Hörer sich 
die Schuld des Agamemnon vergegenwärtigt, die ebenso gestraft 
werden mufs, wie die des Paris; denn die letztere ist nur des- 
halb Gegenstand der Betrachtung, um die allgemeinen Gedanken 
von der Weltordnung und dem Strafgericht um so unbefangener 
entwickeln und aus der erfolgten Bestrafung des Paris den 
Schlufs auf die bevorstehende Bestrafung des Agamemnon dem 
Zuhörer nahe zu legen'^ Ganz abgesehen davon, dafs die Hinein- 
ziehung des Agamemnon ganz willkürlich ist und nur der vor- 
gefafsten Meinung dient, dafs Aschylus alle seine BemerkungeUi 
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wenn auch ganz versteckt^ auf die Schuld seines Helden zuspitzt^ 
ist der Zusammenhang der Antistrophe a mit der Strophe falsch 
aufgefafst. Aschylus spricht von der Crefahr überrnäfsigen Glückes, 
des ÄAoihroff oder der tpXdovvec dAfiecta {mdQipsv] zu hohes Glück 
verftihrt den Menschen zum Fehl, bei ihm zeigt die tcsiS^ 
so recht ihre Macht, es ist daher ganz falsch, zu ßiätaL aus 
dem Yorbergehenden als Objekt rbv Xaxtlöavta tu ergänzen. Auch 
Schneidewin macht einen ähnlichen Fehler, indem er zu v. 369 
sagt: ,,Edi drängt aber gewaltig die unselige, aus einmaligem 
Übertreten des Rechts entspringende Überredung, zu weiterer 
Verblendung fortmahnend", und von einer aus der x^ütix^xog 
ätri entsprungenen Zuversicht spricht, die unwiderstehlich zu 
neuer ätt^ dreist verlockt. Das ist altes erst in den Dichter 
hineininterpretiert. Wie in anderen Chörgesängen kehrt auch 
in diesem Aschylus in der letzten Strophe auf den Gedanken der 
ersten zurück. ^Übermäfsiger Ruhm lastet schwer^ die hohen 
Zinnen trifft des Zeus Blitzstrahl, darum wähle ich neidloses 
Glück' (v. 474 — 477), Beweis genug, dafs hier nicht von der 
Verführung, die in der ersten Schuld liegt^ die Rede ist, sondern 
von der, die übermäfsiges Glück in sich trägt. 

In dem zweiten Strophenpaar schildert nun der Dichter die 
Not, welche Helena über Troja, über ihren Gatten, über Griechen- 
land gebracht, das statt der in den Kampf gesandten Sohne nur 
Aschenkrüge heimkehren sieht, um durch diesen Hinweis wieder 
den Übergang auf seinen Helden zu finden. ^S<ilimerz und Mifs- 
gunst gegen die Atriden, die Führer, bemächtigt sich der Herzen 
(v. 457), schwer lastet die grollende Rede der Bürger, er zahlt 
die Schuld des Yolksfluches, darum weicht nicht die Sorge , dafs 
ich schweres Leid zu hören bekomme. Denn nicht unbeachtet 
lassen die Götter die vielen Getöteten, die finsteren Erinyen 
stürzen den, der im Glück weilt, ohne gerechten Sinn^, woran 
sich noch die eben erwähnte Wiederholung des Gedankens vom 
übermäfsigen Ruhm schliefst. So wird auch dieser Chorgesang 
vom Dichter benutzt, um der bangen Sorge kommenden Leids 
Ausdruck zu geben, zugleich aber, um eine neue sittliche Schuld 
des Helden aufzustellen. Unheil ahnt der Chor, weil t&v itokvxx6^ 
vcm/ (y&x &6x(mot ^eoi, und tvxrnfbg &vev dixccg wird Agamemnon 
genannt. So wird ihm der Tod der vielen Gefallenen zur per- 
sönlichen Schuld angerechnet, welche Sühne heischt. Aschylus 
hat damit einen schweren Fehler begangen. Einmal ist ^ für 
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den Dramatiker stets bedenklich, wenn er aufser dem Hauptmotiv, 
auf dem er seine Handlung aufbaut, plötzlich ein zweites ein- 
führt; der Zuhörer wird dadurch irre geleitet und verliert die 
Einheitlichkeit der Auffassung. Dann aber konnte letzterer zu 
dieser Motivierung des furchtbaren Schicksals, das dem Helden 
des Stückes bevorstand, nur verwundert den Kopf schütteln. Es 
ist nie und nimmer einem Volke eingefallen, einen Herrscher, 
der dasselbe in einem Rachezuge für schnöde Beleidigung zu 
Buhm und Sieg geführt, für das Blut der Gefallenen persönlich 
verantwortlich zu machen und ein trauervolles Los, das ihm 
später beschieden wird, als gerechte Strafe dafür anzusehen. 
Wenn auch einzelne, die durch den Tod eines Angehörigen 
schwer betroffen sind, mit dem Geschick hadern und gegen den 
Herrscher murren, bis zu dem Grade ungerechter Beurteilung 
versteigt sich wohl niemand. Der trojanische Krieg hat viele 
Jahrhunderte lang in Griechenland als die glänzendste Grofsthat 
gegolten, an der sich alle Gcfnerationen erbaut und erhoben 
haben, in seinem Ausgang hat man stets die gerechte Hand der 
waltenden Gottheit erkannt, und nun sollte der König, der alle 
Stämme unter seinem Zepter vereinigt und die Bache an dem 
freventlichen Schänder der Ehre des Königshauses vollzogen hat, 
für den Tod der Gefallenen dadurch büfsen, dafs er am Tage 
des feierlichen. Einzuges in seinen Palast vom eigenen Weibe 
meuchlings erschlagen wird? Aber Aschylus hat es nun einmal 
gesagt, er macht wirklich seinem Helden aus dem vergossenen 
Blute einen Vorwurf und rechnet es ihm als sittliche Schuld an. 
Wie finden wir uns damit ab? 

Nun zunächst ist zu bemerken, dafs es nur eine vorüber- 
gehende Bemerkung des reflektierenden Dichters ist, dalä er im 
ganzen weiteren Stücke darauf nicht wieder zurückkommt, ob- 
gleich doch die sittliche Schuld noch mehrfach erörtert wird, so 
dafs man keineswegs sagen kann, der Dichter baue auf dieser 
Schuld in gleicher Weise wie auf der Opferung der Tochter das 
Stück auf. Dadurch wird zunächst der Fehler bedeutend abge* 
schwächt, es ist eben kein besonderer Wert auf diesen Gedanken 
zu legen. Zu erklären ist er aber dadurch, dafs in Aschylus 
zwei Seelen wohnten, zwei Bichtungen seines Wesens, die zu- 
nächst parallel nebeneinander herliefen, mit zunehmendem Alter 
sich immer mehr gegenseitig zu durchdringen suchten und bis- 
weilen einander feindlich kreuzten, die ästhetische und die 
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religiös-ethische^). Die letztere führte ihn mit der Zeit dahin, 
in den Menschenschicksalen die führende Hand des Zeus zu sehen 
und das Leid als Folge sittlicher Vergehen sich vorzustellen. 
Bei einer Natur, die zu stetigem moralischen Beflektieren, ja 
Grübeln neigt, liegt es nahe, dafs sich mit der Zeit eine ein- 
seitige Auffassung ausbildet, die, auf Dinge übertragen, die 
diesen Mafsstab nicht vertragen, zu Urteilen führt, die voll- 
kommen aus dem Rahmen dessen, was die Menschen jemandem 
zur sittlichen Schuld anzurechnen pflegen, heraustreten. 

Wie nun Äschylus diese neu konstruierte sittliche Schuld 
sehr zum Glück für die Wirkung seiner Tragödie fernerhin nicht 
weiter erwähnt, so hat er auch nicht daran gedacht, aus dem 
Blute der vor Troja Gefallenen eine neue tragische Schuld. her- 
zuleiten, aus der er im weiteren Verlauf der Tragödie das Un- 
glück sich entwickeln liefse. Er hätte das schlief slich thun 
können, nur mufste er dann die Handlung ganz anders fort- 
führen; er hätte z. B. den Groll der Bürger durch Klytämnestra 
zur hellen Flamme schüren und den König ein Opfer der Volks- 
wut werden lassen können; er hat auch darauf sehr zu seinem 
Vorteil verzichtet, sein guter Genius hat ihn davor bewahrt, die 
dramatischen Folgerungen aus seinen Reflexionen zu ziehen. 

Auch abgesehen von dem eben besprochenen Bedenken ist 
das zweite Chorlied dem ersten nicht gleich zu achten, es steht 
ihm an Bedeutung der Gedanken wie an Schönheit der Form nach. 

Nachdem nun noch in einem Nachgesang der Chor seinen 
Zweifel geäufsert, ob auch wirklich die Kunde von dem Falle 
Trojas wahr sei, oder ob vielleicht ein Trug der Götter vor- 
läge (H tot d'stöv i6xt ifyö^og; man sieht wieder, wie wenig 
Äschylus mit seiner angeblich geläuterten Gottesauffassung darauf 
aus ist, Aufserungen, die eine recht niedrige Vorstellung von den 
Göttern bezeugen, zu vermeiden), erscheint der Herold, um in 
unzweideutiger Weise jeden Zweifel zu beheben. In wunderbar 
schönen Worten begrüfst er den heimischen Boden, die heimischen 
Götter, die Heroen, und fügt die Bitte hinzu, mit freundlichem 
Blick den heimkehrenden König zu empfangen. ^Denn euch und 



1) Über die innige Verknüpfung sittlicher und ästhetischer Ideen bei 
Äschylus hat Herwig in der mehrfach erwähnten Arbeit eingehend ge- 
handelt. Leider überträgt er das, was in einem Stücke sich erweist, auch 
auf die übrigen, so dafs seine Folgerangen oft sehr gewagt sind. 
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allen diesen (sc. den Bürgern) bringt er Licht in dunkler Nacht, 
der Herrscher Agamemnon. Begrüfset ihn freudig, er verdient 
es, der Troja umgegraben mit der Hacke des Zeus. Altäre und 
Göttersitze sind verschwunden und jeglicher Same ist ausgetilgt 
aus dem Lande. Ein solches Joch hat er Troja auferlegt und 
kehrt nun heim, ein beglückter Mann, am meisten wert gepriesen 
zu werden unter den Jetztlebenden'. Jetzt hat sich der Dichter 
wiedergefunden. In vollem Glänze strahlenden Ruhmes mufs 
uns der Held vorgeführt werden, damit er unsere Sympathien 
voll gewinnt, nur dann wird uns sein Fall erschüttern. Wir 
werden sehen, wie vollständig Aschylus im weiteren Verlauf des 
Stückes dieser ästhetischen Forderung gerecht wird. Zugleich 
kannte unser Dichter die mächtige Wirkung des Kontrastes 
gerade für den tragischen Effekt zu gut, als dafs er ihn nicht 
hätte nach Möglichkeit verwenden wollen. Darum ist es ganz 
unmöglich, wie es die Herausgeber trotzdem thun, in den 
Worten: ßcjfiol d' uWtoi Ttal d's&v tSQvyiaxa ytal öTts^fia itdtfrig 
i^ajtöXXvtai x^^^^S einen Hinweis auf eine freventliche Versün- 
digung an den Altären der Götter zu sehen; sie bedeuten nur, 
dafs Troja mit Stumpf und Stiel ausgerottet ist, und zwar von 
dem, der die Hacke des Zeus dabei geführt, also auf höheren 
Befehl gehandelt hat. Es wäre undichterisch, das Bild, das dem 
Zuschauer von Agamemnon entrollt wird, der soeben 9^^ iv 
eitp^vy g>s^G}v genannt worden ist, in dieser Weise zu stören, 
um ihn unmittelbar dahinter wieder als svdai^mv ivi^Q und a|tc6- 
tatog ttsffd'at zu bezeichnen. Welchen Wert Aschylus darauf 
gelegt hat, den Agamemnon nunmehr sympathisch zu schildern, 
geht schon aus der Innigkeit de? Verhältnisses hervor, das er 
zwischen dem Herrscher und seinem Volk bestehen läfst. Was 
der Herold von sich gesagt, dafs seine Freude so grofs sei, dafs 
er jetzt auch den Tod gern hinnehmen würde, das nimmt der 
Chor auf, indem er auch seine Sehnsucht nach dem fernweilen- 
den Heere bekennt und auf die Frage, ob er irgend wen während 
der Abwesenheit des Königs zu fürchten Grund gehabt, erklärt: 
*so, dafs mir jetzt "dein Sterben'' grofse Huld wäre' (v. 555). 
Die weiteren Worte des Herolds erzählen von dem Elend 
des Heeres vor Troja, sind also für den weiteren Gang der 
Handlung irrelevant. Da erscheint Klytämnestra, deren Auftreten 
von dem Zuschauer mit der gröfsten Spannung erwartet wird. 
Dafs si^ . bereits vorher anwesend ist und als stummer Zeuge der 
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Scene zwischen dem Herold und dem Chor beiwohnt, ist ausge- 
schlossen. Dann hätte der Herold sie anreden müssen und der 
Chor hätte nicht v. 551 — 555, iu denen er seinem Kummer über 
die Zustände daheim, wenn auch nur andeutungsweise, Ausdruck 
giebt, sprechen können. Nun liegt aber für die Königin keine 
äufserlich erkennbare Veranlassung vor, wieder aus dem Palast 
herauszutreten, eine Mitteilung über die Ankunft des Herolds 
wird ihr nicht gemacht. Auch ist vorher ihr Eintritt in den 
Palast nicht besonders angedeutet. Darum läTst sie Schönborn 
p« 163 nach ihrem ersten Auftreten in der Zwischenzeit nicht 
gar ferne yon der Bühne mit Opfern beschäftigt sein und von 
ungefähr zu dem Gespräch des Herolds mit dem Chor hinzu- 
kommen. Dann wäre freilich ihr plötzliches Erscheinen motiviert. 
Aber für so skrupulös dürfen wir den Aschylus nicht halten. 
Er liefs die Königin, als er sie auf dem Sprechplatz nicht mehr 
brauchte, einfach in den Palast zurück- und ebenso wieder heraus- 
treten, als er sie in das Gespräch eingreifen lassen wollte. Dafs 
sie von der Anwesenheit des Heroldes irgend welche Kunde er- 
halten habO; setzte der Dichter stillschweigend voraus, ebenso 
wie später auch nicht extra erwähnt wird, dafs die Ankunft des 
Königs nach dem Inneren des Palastes gemeldet wird. Klytämnestra 
läfst nun in sehr wohlgesetzten, ja teilweise vollendet schönen 
Worten dem Gatten durch den Herold den Ausdruck ihrer Freude 
und die Versicherung ihrer Treue übermitteln. Möglich, ja mit 
Bücksicht auf die Wahl der zweideutigen Worte nfffuc t&v 6X(o- 
k&t(ov in V. 358 (siehe oben p. 149) nicht unwahrscheinlich ist 
es, dafs Aschylus in den Versen ovd^ olSa xbq^lv odd' ini^oyQv 
g>dttv &Xl(yv ütQi>g iväphg fiaXlirv rj %ahio^ ßaq>dg (v. 616 f.) mit 
dem Eintauchen des Erzes absichtlich einen zweideutigen Aus- 
druck gebraucht hat; aber wenn auch der Zuschauer an den 
grauenvollen Ausgang des Stückes dabei denken konnte, so war 
diese Auffassung doch weder für den Herold, an den diese Worte 
gerichtet sind, noch für den Chor möglich; ihnen gegenüber 
also hält die Königin ihre heuchlerische Maske aufrecht. Es ist 
klar, dafs Aschylus auch in diesem Auftritt die Kontrastwirkung 
beabsichtigt hat. 

Der Best des Aktes bliebe besser weg, er ist durch den 
Gang der Handlung nicht begründet, sondern Beiwerk. Der 
Chor fragt nach dem Schicksal des Menelaos, worauf der Herold 
in epischer Breite eine im übrigen recht hübsche Erzählung von 
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dem Sturme giebt, der die Griechen auf der Bückkehr heim- 
gesucht. Dafs man auch hier versucht hat, einen innerlich be- 
gründeten Zusammenhang herzustellen^ darf uns nicht wunder 
nehmen. So lesen wir bei Pinsler p. 21: „Noch wagt der Chor 
zu ho£fen,; wenn Menelaos mit heimkehrt^ so kann sich alles 
zum guten wenden; da mufs er hören, dafs ein schrecklicher 
Sturm die Achäerflotte zerstreut hat, und dafs Menelaos ver- 
schollen ist'^ Das ist freie Erfindung; dieser Gedankengang ist 
durch kein Wort des Dichters angedeutet und ist im übrigen 
ganz verkehrt, da der Chor bisher nur ganz unbestimmt Unheil 
ahnt, aber nicht an eine bestimmte That denken kann, bei der 
Menelaos rettend einspringen konnte. Gleich gesucht ist Eecks 
Deutung. „Welche Bedeutung", sagt er p. 31, „diese Schilde- 
rung des Sturmes für die dramatische Ökonomie habe, darüber 
kann man nicht zweifelhaft sein: beiläufig liegt darin eine Hin- 
deutung auf das der Trilogie angehängte Satyrspiel Proteus, 
worin der an die^ ägyptische Küste verschlagene Menelaos vor- 
kam, aber das für die Trilogie bedeutsame Motiv ist dies, dafs 
der Dichter erstlich zeigen will, wie der Zorn der Götter über 
die in Troja vollbrachten unfrommen Thaten bereits wirksam 
gewesen ist, wie aber dem der Meerflut entgangenen Agamemnon 
noch eine andere Art der Vergeltung droht; sodann mufste (sie!) 
durch die vorläufige Beseitigung des Menelaos einfach motiviert 
werden, wie nicht nur Klytämnestras Rachethat, sondern auch 
Agisthos' mehrjährige Tyrannis ins Leben treten konnte, denn 
wenigstens die letztere wäre nicht möglich gewesen, wenn des 
Königs Bruder gleichzeitig mit ihm heimgekehrt wäre". Nein, 
der Grund, weshalb Aschylus diese Erzählung beigefügt hat, ist, 
wenn sie nicht lediglich episodenhaft ist, ein ganz äufserlicher; 
sie bot ihm die äufsere Überleitung zu dem folgenden Chorlied. 
Denn von der Besorgnis um den Verlust der Schiffe bis zur 
Helena, die alles verschuldet, war nur ein kleiner Schritt, um 
so kleiner, da Aschylus mit ^Ekiva und eXivavg ein Wortspiel 
vorhatte. Da ergab sich dann der Übergang ganz ungezwungen. 
^ Elend brachte Helena, die Speeresbraut über Troja. Sie, die 
die Ehebrecherin freudig aufoahmen, zogen sich selbst den Fluch 
im eigenen Hause grofs; nicht das Glück als solches gebiert das 
Unglück, sondern Frevel erzeugt neuen Frevel und mit ihm die 
Strafe', das ist der Inhalt des Chorliedes. Man sieht, es be- 
handelt dasselbe Thema wie das vorhergehende, mit geringer 
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Variante. Das ist von vornherein nicht gerade ein Vorzug; bei 
einem so gedankenreichen Dichter wie Aschylus aber, der ein 
Thema in so geistreicher Weise zu variieren weifs, werden wir 
daran keinen Anstofs nehmen^ zumal dieses Ohorlied nicht 
nur an Klarheit des Ausdrucks, sondern auch an Schönheit 
der Gedanken und poesievoller Stimmung das frühere weit 
Qberragt. 

Spezielle Besprechung erheischt nur der Schlufs des Ge- 
dichtes, in dem Aschylus allgemein religiös-ethische Betrachtungen 
anschliefst, in denen er ausdrücklich gegen die gewöhnliche 
Volksmeinung polemisiert. Wir wissen, wie allgemein verbreitet 
im griechischen Volke die Anschauung war, dafs das hohe Glück 
in sich den Eeim zum Unglück trage, weil es die Mifsgunst der 
Götter errege; wir haben auch gesehen, wie Aschylus teils diesem 
Gedanken selbst Ausdruck giebt, teils aber auch, wie im letzten 
Chorliede, von der unseligen Verführung spricht, die bei über- 
mäfsigem Glück ihre Wucht zeigt, so dafs er zu dem Schlüsse 
kommt: Tt^Cvfo tf' äfp^ovov &Xßov (v. 477). In dem vorliegenden 
Gedichte wird aber weder die Mifsgunst der Götter, noch die 
im Glücke liegende Verführung als die Quelle des Leides er- 
kannt, sondern lediglich die böse That selbst, die erste Über- 
hebung, die die nachfolgende zeitigt. *Es ist ein altes Wort, 
dafs vollendetes Glück zeugende Kraft hat und zwar unersätt- 
liches Elend aufspriefsen läfst. Ganz anders denke ich; die 
Frevelthat erzeugt später andere mehr, ähnlich der ersten, denn 
des rechtlichen Hauses Los zeugt stets nur Glück. Die erste 
Überhebung liebt es, die zweite nach sich zu ziehen und den 
unbezwinglichen Dämon, die freche, finster waltende Verblen- 
dung. Die Gerechtigkeit - aber strahlt in rauchgeschwärztem 
Hause und ehrt den Redlichen. Den befleckten, golddurchwirkten 
Sitz verläfst sie mit abgewendetem Antlitz und ehrt nicht die 
gepriesene Macht des Reichtums'. Man hat geglaubt, in diesen 
Worten habe Aschylus seine innerste religiös - ethische Über- 
zeugung und seine eigentliche Auffassung von der sittlichen 
Weltordnung niedergelegt, und hat sich deswegen für berechtigt 
gehalten, alles, was in Aschylus' Werken diesen Grundsätzen 
scheinbar oder wirklich widerspricht, durch Ümdeutung mit ihnen 
in Einklang zu bringen, weil man doch einen Widerspruch in 
solchen grundlegenden Fragen für unmöglich hielt. Zunächst 
aber sind wir durch gar nichts berechtigt, gerade die hier aus- 
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gesprochenen Sentenzen für das einzig niafsgebende Bekenntnis 
zu halten. Sentenzen bei Dramatikern sind stets durch den 
Gang der Handlung oder die Notwendigkeit; zu charakterisieren, 
beeinflufst; auch bei Äschjlus schliefsen sie sich aufs engste an 
die vorgeführte Handlung an. Auch hier haben wir daher kein 
selbständiges, losgelöstes Bekenntnis, sondern es spiegeln sich 
die auf der Bühne berührten Ereignisse wieder. Das mächtige, 
glückstrahlende Haus des Priamus ist in Asche gesunken, es lag 
ein schwerer Frevel vor, den niemand leugnete. Was lag da für 
den moralisierenden Dichter näher, als darauf hinzuweisen, dafs 
nicht das hohe Glück als solches das unermelsliche spätere Elend 
heraufbeschworen hat, sondern eben der Frevel, zu dessen Rache 
ganz Griechenland ausgezogen war? Was lag naher, als diese 
Beobachtung zu einer allgemeinen Sentenz zu erweitern? Man 
müfste sich ja des Todes verwundern, wenn Asehylus, der in 
seinen ChorUedern doch einmal Reflexionen über die Bühnen- 
vorgäULge gab, diesen Gedanken nicht näher ausgeführt hätte. 
Die Sache aber so aufzubauschen, dafs man infolgedessen von 
eiaer grofsartigen Weltauffassung spricht^ ist geradeso unbe- 
rechtigt, wie es bei der Schuldfrage in den Persern war. Wir 
sehen hieraus nur zu unserer Freude, dafs Asehylus, wenn er 
über gewisse Punkte besonders reflektierte, zu Resultaten kam, 
welche die Nichtigkeit gewisser Volks Vorstellungen ergaben, und 
dafs er den Mut hatte, diese grundsätzliche Überzeugung in be- 
stimmtester Form auszusprechen.*^ das schliefst aber nicht aus, 
dafs er unter dem Eindruck anderer überwältigender Thatsachen, 
die auf ganz anderen Voraussetzungen beruhten, zumal wenn er 
keine Veranlassung dazu hatte, in tiefere Betrachtungen darüber 
einzugehen,, wieder die allgemeine Volksanschauung zu der seinigen 
machte. Ein Dichter baut kein philosophisches System auf, das 
wir auf Richtigkeit der einzelnen Sätze und Eonsequenz bin zu 
prüfen hätten; Gedanken verlangen wir von ihm, schone, er- 
hebende Gedanken in poetischem Gewände, die uns beschäftigen 
und denen wir gerne nachgehen, und gerade Asehylus konnte 
von sich ss^en: 

Ich bin kein ausgeklügelt Buch, 

Ich bin ein Mensch mit seinem Widerspruch. 

Daher haben seine Sentenzen sowenig wie die anderer Dichter 
Anspruch auf absolute Richtigkeit und allgemeine Gültigkeit 
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So schlägt z. B. der Satz: jdUa Sh Xdiixec iv dv6xäycvovg SAyMifiLV 
(v. 767) aller Wahrheit stracks ins Gesicht, wenn man ihn so 
allgemein und in dem bewuTsten Gegensatz auffafst, wie ihn der 
Dichter hingestellt hat. Dike strahlt auch im Palast^ da9 leugnen 
zu wollen, wäre eine häfsliche Ungerechtigkeit, und andererseits 
ist es notorisch, dafs gerade Not und Elend in der russigen 
Hütte in betrübender Weise die Mutter vieler Verbrechen ist. 
So, wie er dasteht, ist der Satz falsch (ein *auch' einzuschmuggeln, 
wie es Übersetzer und Erklärer thun, so dafs der Satz dann den 
vollkommen wahren Gedanken enthielte: ^auch in der russigen 
Hütte strahlt Dike', sollte die wissenschaftliche Wahrheitsliebe 
verbieten), ebenso falsch, wie ein anderer, der kurz vorher steht: 
otxcov yäff bv%v8Ck(ov xakkCTCaiq xötfiog &bL Aber beide Ge> 
danken muten uns an, und das ist beim Dichter schliefslich mehr 
wert, als dafs sie unwidersprechlich wahr sind. 

Endlich erscheint der Held des Stückes, zu Wagen, neben 
ihm Eassandra, Ehe er selbst zu Worte kommt, begrüfst ihn 
der Chor, wie es den Greisen angemessen ist, in ernster, 
würdiger Weise, Es fehlt den Worten des Chors nicht an 
Innigkeit, wohl aber an rechter Freudigkeit. Doch triflPt den 
Dichter deswegen kein Vorwurf, er hat in bewufster Absicht 
den Ausdruck übersprudelnder Freude vermieden. Der Chor steht 
fortgesetzt unter dem Drucke banger Ahnung, dazu will die 
reine, harmlose Heiterkeit nicht passen. Dazu kommt, dafs er 
kein Hehl daraus macht, dafs er den Heereszug um der Helena 
willen nicht gebilligt (v. 790 flF.); das hindert ihn aber nicht, jetzt, 
wo die Kriegsarbeit gethan, seine aufrichtige und herzliche 
Genugthuung auszusprechen. (Der Zustand des. Textes in v. 796 f. 
verbietet leider, den Gedanken anders als in umschreibender 
Form wiederzugeben.) Mafs will er halten auch in der Be- 
grüfsung, denn er weifs wohl, dafs hinter überschwenglichen 
Worten sich oft Heuchelei versteckt. 

Es folgt die Antwort des Königs. Die erste Begrüfsung 
gilt den Göttern, denen er die Rückkehr von dem gerechten 
Rachezuge dankt. Nachdem dann seine Gedanken auf kurze 
Zeit bei der zerstörten Stadt geweilt, deren Untergang die Götter 
einstimmig beschlossen (o^ dixoQQÖ^cog), betont er dem Chor 
gegenüber, dafs auch er die Erfahrung gemacht, dafs das Wohl- 
wollen der Menschen oft trügerischer Schein ist, um dann das 
Versprechen abzulegen, die öffentlichen Angelegenheiten (tä iCQog 
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jcöXvv TS xal ^eoiig) mit den Bürgern zusammen zu beraten, das 
Gute zu erhalten, die Schaden mit Milde, aber auch mit Energie 
zu heilen (^oi xiavteg ^ tSfjL&msg aiipQ&vmg jtstQaööiuö^a x^ji 
ino^tQifpat vööovy y. 840 f.). Wir sehen, Agamemnon zeigt keine 
Spur von Cßpig. Dankbar gegen die Gotter und fromm, ver- 
spricht er für das Wohl des Landes zu sorgen. Auch Keck 
p. 33 spricht der Bede Agamenmons die würdevollste Besonnen- 
heit, die edelste Mafshaltung zu und ist überrascht yon dieser 
Bescheidenheit des rücksichtslosen Eroberers, aber er findet die 
Worte im Gegensatz zu des Herolds Ruhmredigkeit merkwürdig 
gedrückt und meint, dafs der Dichter sehr deutlich (!!) hindurch- 
fühlen läfst, dafs nur Iphigenias Schatten ihnen die düstere 
Färbung und die gedämpfte Stimmmung giebi Ja, sogar von 
der unwiderstehlich erwachenden Gewissensangst spricht Keck. 
Wer die Worte des Dichters liest, wird nichts von alledem finden. 
Jetzt naht auch Elytämnestra zur Begrüfsung. Auffallender- 
weise wendet sie sich nicht sofort an den heimgekehrten Gatten, 
sondern erst an die Greise, um sich zu entschuldigen, dafs sie 
vor ihnen ihrer Liebe zum Manne Ausdruck giebt. Es ist das 
etwas unnatürliches und Geschraubtes; die auf Stelzen einher- 
schreitenden äschjleischen Figuren treffen eben nicht immer den 
einfachen und schlichten Ton, wo dieser erfordert wird. Erst 
nach mehr als 20 Versen richtet sie ihre Worte an Agamemnon 
und begründet zunächst die Abwesenheit des Orestes, um dann 
in überschwenglichen Worten ihre Sehnsucht und ihre jetzige 
Freude zu bekunden. *Der Quell der Thränen ist mir versiegt, 
kein Tropfen rinnt mehr, getrübt ist mein Auge vom nächtlichen 
Wachen, selbst der Mücke leiser Flügelschlag scheuchte mich 
aus dem Traume auf^ Es zeigt eine exorbitante Geschmack- 
losigkeit, bei dieser Stelle, die ihre Erklärung vollständig in 
sich selbst trägt, anzumerken: „Elytämnestra sucht die infolge 
ihres wüsten Treibens eingefallenen Augen zu erklären'' (Schnei- 
de win zu V. 854), eine Bemerkung, die 0. Hense in seiner 
Neubearbeitung unwidersprochen hat stehen lassen. — In ähn- 
lich überschwenglicher Weise, aber in hochpoetischen, kühnen 
Bildern überschüttet die Königin darauf ihren Gatten mit Lieb- 
kosungsworten; sie nennt ihn den Wächterhund des Gehöftes, 
das rettende Ankertau des Schiffes , des hohen Hauses feste Säule, 
des Vaters einzig Kind, das Land, das unverhofiffc dem Schiffer 
erscheint, den strahlenden Tag nach dem Wintersturm ^ die 
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Quelle, die dem durstenden Wanderer sprudelt. Aschylus führt 
die Rolle der Elytämnestra, als einer vollendeten Heuchlerin, 
getreu durch; diesem Gesichtspunkt, zugleich aber auch dem der 
Kontrastwirkung, dient es, dafs sie befiehlt, den Weg nach dem 
Palast mit purpurnen Teppichen zu belegen, damit der Zerstörer 
Iliums nicht den blofsen Boden mit seinem Fufs berühre. Wie 
aber bei ihrem früheren Auftreten Aschylus am Schlufs ihrer 
Worte absichtlich Zweideutigkeit gewählt, so thut er es auch 
hier, um dem Zuschauer eine erneute Andeutung des tragischen 
Ausganges zu geben. Die Schlufsyerse: 

ig tföft' äekictov &g Stv ^yijrat dixri. 
tä d* &kXa fpQOVtlg oii vnvqi vLTCfOfiivri 
d'i^öSL dixaC(og 6i)v d'sotg BtyuKQ^iva 

mufs Agamemnon anders auffassen, als der Zuschauer, der den 
Ausgang der Handlung aus der Sage kennt und vom Dichter 
schon die nötigen Andeutungen über die innersten Gefühle der 
Elytämnestra erhalten hat. 

In bescheidener Weise lehnt es Agamemnon ab, über Purpur- 
teppiche in den Palast zu schreiten; solche Ehre käme den 
Göttern zu, er wünsche aber, als Mensch, nicht als Gott geehrt 
zu werden. Nicht arg zu denken, sei der Götter gröfstes Ge- 
schenk; nur den dürfe man glücklich preisen, der im Glück sein 
Leben geendet. Aber Elytämnestra steht nicht ab von ihrem 
Wunsch; eindringlich sucht sie seine Gegenvorstellungen zu ent- 
kräften, bis endlich der König sich herbeiläfst, ihr zu willfahren, 
um ihr diesen Sieg zu lassen, nur fügt er noch den Wunsch 
hinzu, dafs ihm dieses Überschreiten der Purpurdecken nicht 
den neidischen Blick der Götter zuziehen möge. Wieder tritt 
uns diese Vorstellung vom Neide der Götter entgegen; verab- 
scheute sie der Dichter und ging er darauf aus, wie man ihm 
nachsagt, die niedrigeren Volksvorstellungen durch seine reineren 
zu ersetzen, so konnte, ja mufste er es vermeiden, den Aga- 
memnon so sprechen zu lassen. Wie man diese so einfache 
Sache in ihr Gegenteil verkehren kann, dafs man meint, auch 
hier polemisiere Aschylus gegen die Volksmeinung, ist rein un- 
erfindlich. Wenn daher Finsler p. 22 folgender mafsen urteilt: 
^, Agamemnon weigert sich, die Teppiche zu betreten, um nicht 
hochmütig zu erscheinen und den Neid der Menschen und Götter 
zu erregen; denn kein Mensch sei vor seinem Tode glücklich zu 

Richter, Zur Dramaturgie dea Aschylus. 11 
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preiseD. Die Begründung macht einen schauerlichen Eindruck; 
des Königs Schicksal ist besiegelt, und nicht schuldlos geht er 
in den Tod; aber an jene alte Schuld, die ihm jetzt Verderben 
bringt, denkt er nicht. Er fürchtet nur, wie das Volk es thut, 
die Unbeständigkeit des Glückes, und zwar von einer Sache, die 
neben dem, was er gethan, eine Kleinigkeit ist. Diese Haltung, 
die er dann doch nicht behauptet, ist nicht die des weisen und 
gereiften Mannes, sondern des Verblendeten. Konnte der Dichter 
seinem Volke die Hohlheit und Nichtigkeit der Vorstellung vom 
Neide der Götter deutlicher vor Augen führen?" so müssen wir 
gestehen, dafs wir von ^deutlich' einen ganz anderen Begriff 
haben. Eine solche Erklärung ist nur möglich, wenn man dem 
Naheliegenden, das sich von selbst darbietet, geflissentlich aus 
dem Wege geht und das Verborgene aufsucht. 

Noch verkehrter ist es, wenn man dem Agamemnon aus 
dem Überschreiten der Teppiche wiederum einen sittlichen Vor- 
wurf macht, es ihm als Eitelkeit und Überhebung auslegt. So 
Enger zu v. 903: „Bald siegt die Eitelkeit über seine Grund- 
sätze, und die Strafe folgt. Agamemnon ist von Natur edel, 
aber auch zu ruhmbegierig, eitel und schwach, um in Zeiten 
der Anfechtung seinen Grundsätzen getreu zu bleiben". „Ruhm- 
begier, Eitelkeit und Überredung anderer trägt den Sieg davon". 
Wie ist es denn nur möglich, hier, wo Aschylus solchen Wert 
darauf legt, seinen Helden als frommen, bescheidenen, aller 
Ruhmredigkeit abholden Mann hinzustellen, dem das Betreten 
der Purpurdecken nur abgerungen wird, von Ruhmbegier und 
Eitelkeit zu sprechen! 

Was hat denn nun aber Aschylus mit den Purpurteppichen 
beabsichtigt? Warum läfst er Klytämnestra sich darauf in einer 
fast kleinlich erscheinenden Weise steifen? Die Sache liegt sehr 
einfach, Aschylus wünschte einen möglichst starken Kontrast. 
Wir haben schon oft darauf hingewiesen, wie Aschylus den 
Kontrast benutzt, um die tragische Wirkung zu erhöhen. Man 
braucht vielleicht nicht so weit zu gehen, wie Bulthaupt I, 369, 
der den Kontrast für unerläfslich für jede tragische Wirkung 
hält; dafs diese aber durch ihn bedeutend gesteigert wird, ist 
nicht zu leugnen. Man kann nun überhaupt Aschylus den 
Dichter der Kontrastwirkung nennen, die Führung der Handlung 
im grofsen wie im kleinen giebt dafür Belege. Wir finden den 
Kontrast in den Sieben, wo Sieg und Tod in erschütternder 
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Weise sicli vereinigen; wir finden ihn im Prometheus, wo der 
Held, der die gröfste Wohlthat dem Menschengeschlecht er- 
wiesen, die furchtbarste Strafe erduldet, wir finden ihn in den 
Persern, wo das unermefsliche Reich zusammenbricht, wir finden 
ihn im Agamemnon, wo der siegreich heimkehrende Held am 
Tage der Ankunft festlich empfangen vom eigenen Weibe er- 
schlagen wird, wir finden ihn in den Coephoren, wo Orest einer 
ihm heiligen Pflicht genügt und dadurch das gräfslichste Ver- 
brechen begeht; nur in den Hiketides und den Eumeniden finden 
wir ihn nicht, und diese beiden Stücke entbehren, wenn man 
nicht einzelne Scenen, sondern die Handlung im grofsen be- 
trachtet, der eigentlichen Tragik. Unter allen Stücken unseres 
Dichters ist aber keines, in dem auf die Herausarbeitung des 
Kontrastes im einzelnen solcher Wert gelegt wäre, wie im Aga- 
memnon. Diesem Umstände verdankt er seine gewaltige Wirkung, 
und wenn Agamemnon mit den Worten: 

ijtsl d' äxovaLv 6ov xarsötQuiifiac tdSs^ 

alfi ig ä6iic3v fidXad'Qa icoQq>vQag icar&v (v. 947 f.) 

den Gottern gleich geehrt, sorg- und ahnungslos in den Palast 
schreitet, während der Zuschauer weifs, dafs dies sein letzter 
Gang ist und das Unheil sich über seinem Haupte zusammen- 
zieht, so bildet dies einen Kontrast, der uns aufs allermächtigste 
erschüttert, geradeso, wie wenn Wallenstein, ehe er sich zur 
letzten Ruhe begiebt, sagt: 

Ich denke einen langen Schlaf zu thun. 
Denn dieser letzten Tage Qual war grofs, 
Sorgt, dafs sie nicht zu zeitig mich erwecken. 

Während nun Agamemnon dem Palaste zuschreitet, ver- 
sichert Kljtämnestra noch einmal, dafs mit ihm die Wärme in 
der Winterszeit, die Kühlung in des Sommers Hitze wieder ein- 
gekehrt sei; sobald er aber hinter der Pforte verschwunden ist, 
vermag sie nicht mehr zurückzuhalten, sondern bricht in das 
nicht mifszuverstehende Gebet aus: ^Zeus, allvollendender Zeus, 
erfülle mein Gebet, möge dir am Herzen liegen, was du zu 
vollenden vorhast \ So nimmt denn das Unheil seinen Lauf. 

Der dritte Akt, der hiermit schliefst, ist in jeder Beziehung 

voll befriedigend; die Handlung schreitet rüstig fort und ist 

spannend, die Charakterisierung ist durchaus angemessen, sowohl 

11* 
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bei Agamemnon, der so sympathisch geschildert wird, dafs er 
unser reinstes Mitleid erregt, als bei Klytämnestra, die ihre 
Rolle als raffinierte Heuchlerin geschickt durchführt, die Wirkung 
tragisch im höchsten Mafse. Noch vollendeter freilich ist der 
nächste Akt, der von dem vorhergehenden durch ein neues Chor- 
lied getrennt ist. 

Leider ist der Ausdruck in diesem Liede so schwülstig und 
überladen, so gesucht und unklar, dafs es kaum möglich ist, 
über allgemeine Andeutungen hinaus den Sinn zu eruieren. 
Wiederum wird der unaufhörlichen bangen Sorge Ausdruck ge- 
geben, die von dem Chor nicht weichen will, obgleich er doch 
nun selbst mit eigenen Augen die Rückkehr gesehen; doch wird 
der Wunsch hinzugefügt, dafs die Mutmafsungen nicht in Er- 
füllung gehen mögen. ^Aber grausige Krankheit wohnt Wand 
an Wand mit strotzender Gesundheit und auf unsichtbare Klippen 
stöfst geradeaussteuerndes Geschick. Doch für die Habe giebt 
es Ersatz, wer aber könnte wieder zurückzaubern einmal ver- 
gossenes Blut?' Es liegt am nächsten, hierbei wieder an Iphi- 
genie zu denken, doch bieten sich auch hier Schwierigkeiten. 
Die griechischen Worte (v. 1004 — 1006) heifsen nach der wahr- 
scheinlichsten Lesart: 

rö d' i^l yav Ttsöbv oatai, d'uvdöi^ov 
TCQon&QOL^^ avdQbg fiiXav al^a xCg ctv 
jtdkiv äyocuXeöatt' ijtas^doiv; 

Die Beziehung der Worte n^ojcdcgocd'^ ävÖQÖg ist unklar; jtQO- 
TtdQOid's als Präposition mit AvdQÖg verbunden, giebt keinen ver- 
nünftigen Sinn, als Adverbium aufgefafst, ist es ein lästiges 
Flickwort. Ist &v8q6q von nskccv aliia abhängig, so ist es, wenn 
auch sonst &V7Jq in der allgemeinen Bedeutung von Mensch vor- 
kommt, doch sehr auffallend, dafs Aschylus gerade dieses Wort 
wählt, wenn er dabei an Iphigenien denkt. Oder hat der Chor 
Agamemnon selbst im Sinn? Hat sich seine bisher ganz un- 
bestimmte Ahnung plötzlich so verkörpert, dafs er direkt an 
dessen Ermordung durch Klytämnestra denkt? Aus der später 
folgenden Scene mit Kassandra geht aber hervor, dafs er dies 
für unglaublich hält. Kurz, es ist nicht zur Klarheit darüber 
zu kommen, was der Dichter eigentlich gemeint hat; dieses Chor- 
lied ist daher nicht im stände, unser Verständnis zu fördern. 
Nachdem der Chor geendet, erscheint Klytämnestra noch 
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einmal aus dem Palast^ um Kassaudra aufzufordern^ nunmehr 
auch ihrerseits vom Wagen herabzusteigen und in das Haus ein- 
zutreten. Agamemnon hatte noch in seinen letzten Worten die 
Gattin gebeten, die Fremde freundlich aufzunehmen^ da auf den 
milden Herrn auch die Gottheit gnädig herniederschaue. Dem- 
entsprechend zeigt sich Elytämnestra auch zuerst freundlich; sie 
weist die Gefangene darauf hin^ dafs sie sich, da sie nun einmal 
das Los der Sklaverei getroffen, glücklich schätzen könne, in ein 
Haus zu kommen, das von jeher im Reichtum lebe; weit härter 
pflegten gegen die Sklaven diejenigen zu sein, die unverhofft zu 
schnellem Glück gekommen seien. Da wir wohl annehmen 
müssen, dafs die Königin sogleich wie sie der Eassandra an der 
Seite ihres Gatten ansichtig geworden, den Entschlufs gefafst 
hat, auch sie zu morden, so führt sie auch hier die heuchlerische 
Rolle korrekt durch; doch fehlen auch bei ihrem jetzigen Auf- 
treten nicht zweideutige Worte, die freilich nur dem Einge- 
weihten in ihrer grausigen Härte entgegentreten. Als nämlich 
Eassandra auf ihre wie des Chors mehrfache Aufforderungen in 
starrem Stillschweigen verharrt, womit der Dichter wieder einen 
grofsartigen Effekt erzielt, erklärt sie unwillig, dafs sie nicht 
Zeit hätte, vor der Thür zu stehen, denn schon ständen um den 
Heerd die Tiere zum Schlachtopfer bereit. Unwillkürlich denkt 
der Zuschauer dabei an Agamemnon, und Eassandra, die die 
unselige Gabe besitzt, ihr Schicksal vorauszusehen, gesellt sich 
diesem in ihren Gedanken als zweites Schlachtopfer bei. Dafs 
Elytämnestra durch das fortgesetzte Schweigen der Eassandra 
gereizt wird, ist verständlich, daher ist es nicht zu verwundern und 
ihr keineswegs als besondere Hoffährtigkeit auszulegen, dafs sie 
ihr gegenüber das Bild von dem Rosse gebraucht, das erst durch 
den blutigen Schaum, der ihm auf die Lippen tritt, lernt den 
Zaum zu tragen. In dem Zuschauer ruft das unerschütterliche 
Schweigen der Eassandra das tiefstempfundene, reinste Mitleid 
hervor, und dieser Stimmung giebt der Chor, als Elytämnestra 
sich wieder in den Palast zurückbegeben hat, mit den Worten 
A-Usdruck * 

Da endlich öSnet Eassandra ihren Mund zu schmerzlichem Aus- 
ruf, und es beginnt jener ergreifende Wechselgesang zwischen 
ihr und dem Chor, dessen unvergleichliche Schönheit und er- 
schütternde Wirkung allgemein anerkannt wird. In leidenschaftlich 
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erregter Sprache, der das dochmische Versmafs trefflich ange- 
pafst ist, oft in abgerissenen Sätzen, enthüllt sie die greuelvolle 
Vergangenheit des Hauses, in das sie Apoll, ihr Verderber, ge- 
bracht, weist voller Grausen auf das Mahl des Thyestes hin, 
indem ihr die jammernden Kinder vor ihr geistiges Auge treten, 
und verkündet dann prophetischen Geistes, was dem Agamemnon 
bevorsteht, zwar in dunkeln Andeutungen, so dafs der Chor er- 
klärt, sie nicht zu verstehen, aber doch so, dafs der Zuschauer, 
der den allgemeinen Gang der Handlung aus der Sage kennt, 
die einzelnen Phasen der Mordthat wohl erkennt. Das Bad, das 
Netz des Hades, der Mord, die Erinyen, alles das wird in wilder, 
leidenschaftlicher, erschütternder Rede gestreift, so dafs der Chor 
gesteht, dafs ihm das Blut zum Herzen zurückdringt {iicl de 
xaQÖCav XQOxoß(xg)Yig dgä^s 6tayd)v, v. 1110). Auch ihr eigenes 
unglückseliges Los beklagt sie, da auch sie als letztes Opfer der 
unheilvollen Hochzeit des Paris nun bald an den Fluten des 
Kokytos, vom Speer gespalten, ihre Weissagungen ertönen lassen 
wird, und wieder sagt der Chor, dafs es ihm das Herz zerreifst, 
wie er sie ihr eigenes jammervolles Los verkünden höi-t (^e^Xriy^iccL 
tf' o^cos drlynarc q)OvvL€fi), Nach diesen mehr dunkeln Andeu- 
tungen in leidenschaftlichen Rhythmen biegt Kassandra in das 
Geleis der ruhiger dahinströmenden jambischen Trimeter ein, 
um, wie sie selbst sagt, nicht mehr in Rätseln verborgen, son- 
dern unverhüllt das Unheil zu verkünden. Da nun in dieser 
V^iederholung ihrer Prophezeiungen die Seherin im wesentlichen 
demselben Gedankengange folgt, wie vorher, so erfahren wir 
in diesem etwas breit durchgeführten zweiten Teil der Scene 
nicht viel Neues, dazu kommt, dafs der Ton der Darstellung 
von dem vorhergehenden Pathos bedeutend herabgestimmt wird; 
es ist daher nicht zu verwundern, dafs der poetische Ein- 
druck zeitweilig hinter der ersten Hälfte zurückbleibt. Trotz- 
dem enthält auch dieser Teil einige hochpoetische und äufserst 
wirksame Stellen und ist am Schlufs von geradezu vollendeter 
Schönheit. Wir lassen die W^iederholungen beiseite und heben 
nur die neuen Momente hervor. Kassandra beginnt mit den 
Eumeniden, die Mm Hause sitzend das Lied von der ürschuld 
singen' (v. 1190), womit hier nach dem klaren Wortlaut des 
folgenden Verses: ^sie verabscheuten das Ehebett des Bruders, 
das dem, der es bestieg, unheilvoll ward', der Ehebruch des 
Thyestes, an seines Bruders Weib begangen, gemeint ist. Sie 
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erzählt darauf, durch eine Frage des Chorführers yeranlafst, dafs 
sie von Apoll mit ihrer Kunst begabt worden sei, aber für die 
Täuschung, mit der sie seine Liebeswerbungen vereitelt, damit 
gestraft worden sei, dafa niemand ihren Verkündigungen Glauben 
schenke. Bei Erwähnung des Mahles des Thyestes weist sie 
darauf hin, dafs für diese That Agisth Rache an dem heimge- 
kehrten Gebieter zu nehmen sinne, wodurch der neue Gesichts- 
punkt eingeführt wird, dafs Agamemnon gewissermafsen auch 
als Opfer der von seinem Vater verübten Greuelthat büfse. Von 
ergreifender Wirkung ist es, wie Kassandra, nachdem sie von 
ihrer eigenen bevorstehenden Ermordung gesprochen, Stab und 
Kranz, mit dem sie als Wahrsagerin geschmückt ist, von sich 
wirft und dem Apoll, der sie in dieses Todeslos getrieben, dafs 
ihrer statt des heimischen Altars nunmehr der Block harre, 
wehmütige Vorwürfe macht. Aber noch nicht verläfst sie ihre 
Sehergabe, sie schaut voraus, wie einst der Rächer kommen 
wird in dem Muttermörder, der den Fluch des Hauses krönen 
wird. So ist sie bereit, dem Todesstreich entgegenzugehn, da 
stellt ihr der Chor die naheliegende Frage, warum sie, wenn sie 
wirklich ihr eigenes Schicksal kenne, wie ein Schlachtopfer sich 
dem Altar nahe. Nur wenige Worte sind es, die sie antwortet, 
aber von mächtiger Wirkung: 

oioc löt &Xv^Lg^ ov, ^aVot, ;|r()dvoi> nkio' 
riKSi rdd' ^fta(>, öiicxQa xegdavä) gyvy^. 

Damit ist die ganze Tragik dieser Figur in knappster Form aus- 
gesprochen. Sie weifs, was ihrer im Hause harrt, sie hängt 
am Leben, und doch denkt sie nicht ans Entrinnen, ihre fata- 
listische Ergebung zieht sie sogar mit unwiderstehlicher Gewalt 
ins Verderben hinein; es ist die grofsartige Tragik des Schicksals- 
glaubens. 

Wie sehr Kassandra schaudert vor dem Tode, der ihr be- 
vorsteht, und das ist notwendig, wenn die tragische Wirkung 
vollständig sein soll, hat der Dichter noch durch einen feinen 
Zug besonders hervorgehoben. Eben im Begriff, die Schwelle 
des Palastes zu überschreiten, prallt sie mit dem Ausruf des 
Schreckens (psv tpsv zurück, ^Blutigen Mordgeruch strömt das 
Haus aus, wie Grabesluft steigt es herauf. Doch überwindet 
sie diesen Schauer, und nachdem sie noch einmal die Götter um 
Rache angefleht, geht sie mit einer wehmütigen Betrachtung 
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über das Menschenschicksal : 'weh^ Menschenlos, ein leichter 
Schatten kann das Glück zum Unglück wenden' (die Lesart ctv 
rQsfsuv, die der Überlieferung am nächsten steht, ist auch die 
sinngemäfseste) dem Tode entgegen. Der Chor aber greift den 
letzten Gedanken auf und wendet ihn auf das Geschick seines 
Helden, der ihm ja zunächst am Herzen liegt, an. ^ Ja, niemand 
weist ein Übermafs des Glückes von seinem Hause zurück. Auch 
ihm verliehen die Seligen, Friams Stadt zu zerstören, und von 
den Göttern geehrt kehrt er heim; wenn er aber jetzt büfsen 
soll für das Blut früher Gestorbener, wer wollte sich dann wohl 
von den Sterblichen, wenn er solches vernimmt, gramlosen Ge- 
schickes rühmen?' Freilich ein trostloser, durchaus tragischer 
Gedanke! Aber der Zuschauer ist tragisch gestimmt, es pafst 
dazu also auch nur ein tragischer Gedanke. Beeinflufst ist der- 
selbe durch die vorhergehenden Worte der Kassandra, was der 
Chor ausdrücklich erklärt durch rdd' &xovc3v (v. 1341). Eassandra 
hat aber nur von dem Tode der Einder des Thyestes gesprochen, 
nicht von dem Tode der Iphigenie, die von ihr überhaupt nicht 
erwähnt wird, folglich kann mit %QoxiQ(ov cclii nur das von 
Atreus vergossene Blut der Einder gemeint sein. Davon abge- 
sehen, würde sich aber, wollte man an die Opferung der Iphigenie 
denken, der einfältige Gedanke ergeben: ^Wer wollte sich von 
den Sterblichen gramlosen Geschickes rühmen, wenn er für einen, 
den er selbst gemordet, mit dem eigenen Blute büfsen soll?' 
Diese Erwägung hätte Weck lein davon abhalten sollen, bei 
7tQotd(f(ov (v. 1337) anzumerken: „unbestimmt, so dafs man ebenso 
an Iphigenie wie an die Einder des Thyestes denken kaim'^ 

Wie ist es nun zu erklären, dass Eassandra, die als Seherin 
den Zusammenhang der Dinge klar zu erkennen vermag, die 
Opferung der Iphigenie, die der Dichter vorher klar als Schuld 
seines Helden bezeichnet hat, auch gar nicht einmal erwähnt? 
Wenn Agamemnon jetzt für den Frevel des Atreus büfsen soll, 
so stimmt das gar nicht zu der angeblich grofsartigen, einfachen 
Auffassung von der sittlichen Weltordnung, dafs der Mensch 
nur für eigene Schuld leidet. Daran, dafs der geläuterte Dichter 
der landläufigen Ansicht dadurch entgegentrat, dafs er die Trost- 
losigkeit derselben in ihren Eonsequenzen durch den Chor vor 
Augen führen läfst, ist ernstlich nicht zu denken. Die sprach- 
liche Form wie der Zusammenhang weisen jeden Gedanken an 
Polemik zurück; der Hörer würde es dem Dichter auch gar nicht 
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verzeihen; wenn er ihn an dieser Stelle gewaltsam aus der einheit- 
lichen Stimmung herausrisse. In seinem Herzen klingt der Weheruf 
der Eassandra: Ih ß(f6t€M x(fccy(iata voll wieder^ dieser kann daher 
schon aus inneren Gründen in den Worten des Chors nur seine Be- 
stätigung ^ aber keine Widerlegung finden. Aber wie wäre es, wenn 
weder Eassandra, noch der Chor die wahre Meinung des Dichters 
aussprächen, und diese nicht in dem, was er sagt, sondern in dem, 
was er nicht sagt, resp. an anderer Stelle sagt, enthalten wäre? 
Da hätten wir das Ei des Eolumbus, und die Eonsequenz wäre 
gerettet. In der That ist diese Entdeckung gemacht worden. 
Finsler schreibt p. 25: „Eassandra ist eben nicht die Vertreterin 
der Gottheit, die durch ihren Mund dem Zuschauer und dem 
modernen Leser die richtige Anschauung der Zusammenhänge 
vermittelt, sonst könnte sie über Agamemnons Schuld nicht 
schweigen. Eassandra ist handelnde Person, sie ist Partei. Sie, 
die Men Mordstahl schon blinken, das Morderauge glühen' sieht, 
kann in dem Thun Elytämnestras keinen edleren (sie!) Beweg- 
grund, noch an dem gütigen Herrn, den sie verehrt, eine Schuld 
erkennen .... Eassandra hat also Unrecht, Agamemnon büfst 
nicht des Vaters Schuld. Was der Dichter vor der Eassandra- 
Scene sagte, bleibt unangetastet, ja er hat durch das absicht- 
liche Verschweigen der früheren Verbrechen wie durch den 
Widerspruch, in den Eassandras Worte zu der bisher ent- 
wickelten Auffassung treten, von neuem seine Meinung dar- 
gethan: der Frevler mufs leiden. Brauchen wir noch zu sagen, 
dafs er damit der populären Anschauung ebenso entschieden 
entgegentritt, wie vorher mit seinem mannhaften Wort über die 
Gefahren des Glückes?*' Und der Chor der Greise? „Ihnen 
haben Eassandras Worte die Gesinnung verwandelt .... statt der 
Idee der ewigen Gerechtigkeit beherrscht jetzt den Chor die 
Vorstellung von einem unentrinnbaren, ungerechten Geschick". 
Wie gewunden, wie gesucht, wie fernliegend! Zunächst ist 
zu bemerken, dafs bei der Beurteilung einer Tragödie die Meinung 
des Dichters an und für sich vollkommen gleichgültig ist; es 
handelt sich nicht darum, was er meint, sondern darum, was er 
beabsichtigt, und welchen Eindruck er in seinen Zuschauern 
hervorbringen will, denn auf das Gemüt will er wirken, und 
nicht lehrhaft verkünden, was er über eine Frage denkt. Aschylus 
ruft; aber durch die Worte der Eassandra, die er doch nun ein- 
mal mit der Gabe, rückwärts und vorwärts zu schauen, aus* 
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gestattet hat, bei jedem, der sich unbefangen ihrem Eindruck 
überläfst, die Vorstellung hervor, dafs Agamemnon für fremde 
Schuld btifst, und baut mit auf dieser Vorstellung die allgemeine 
Bemerkung über die Tragik des Menschenloses auf, die er durch 
den Chor ausdrücklich bestätigen läfst. Gerade dadurch stimmt 
er sein Publikum tragisch; wollte er das nicht, so ist die Scene, 
die solchen Eindruck hervorbringt, verfehlt. Nur einem Stümper 
aber können v^ir zutrauen, dafs er eine grofs angelegte Scene 
so durchführt, dafs sie gerade die entgegengesetzte Wirkung übt, 
als er beabsichtigt hat. Wir können also über die Absicht, die 
Aschylus gehabt hat, nicht im Zweifel sein. Dafs aber der 
Dichter gerade durch den Widerspruch, in den Eassandras Worte 
zu der bisher vertretenen Auffassung treten, von neuem seine 
Meinung von deren Richtigkeit darthun soll, ist, abgesehen 
davon, dafs es eine sehr ungewöhnliche Art ist, seine Ansicht 
auszudrücken, die höchstens ein Sonderling haben kann, eine 
Behauptung ohne jede Beweiskraft; genau mit demselben Recht, 
ja mit mehr Recht, könnte man behaupten, der spätere Wider- 
spruch gegen die bisher vertretene Auffassung sei bestimmt, die 
erst ausgesprochene Ansicht aufzuheben. Sodann aber ist gar 
kein Grund einzusehen, warum Aschylus nicht wirklich gemeint 
haben solle, dafs sein Held die Schuld des Vaters büfse. Diese 
Begründung seines Leides mag unserem Standpunkt befremdlich 
erscheinen, den Griechen war sie es nicht, und da Aschylus ein 
ganzes Stück auf dieser Vorstellung aufgebaut hat, so liegt es 
nahe, dafs er den Standpunkt seines Volkes geteilt hat. Dafs 
diese Auffassung sich mit anderen von ihm an den Tag gelegten 
nicht recht vereinigen will, kann uns nicht stören, Aschylus 
hatte eben nicht nur einen einzigen Gedanken, sondern recht viele, 
und dafs er überall bemüht gewesen sei, die niederen Volks- 
vorstellungen durch reinere zu ersetzen, ist ein Dogma, das 
dadurch nichts an Wahrheit gewinnt, dafs es hundertmal wieder- 
holt wird. Aber ob wahre Meinung oder nicht, jedenfalls hat 
Aschylus dieses tragisch so überaus verwertbare Motiv nicht nur 
in den Sieben, sondern auch im Agamemnon benützt. 

Nicht besser ist Kecks Versuch geglückt, den Widerspruch 
zwischen Eassandras und des Chors Auffassung von Agamemnons 
Schuld zu lösen. Er sagt p. 39: „Während der Dichter im 
ganzen Drama den freien Willen und die Selbstbestimmung des 
Individuums in den Vordergrund stellt, feiert er in Eassandras 
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Offenbarungen den Gegenpol seiner sittlich-religiösen Anschauung, 

die unerbittliche, ewige Notwendigkeit Diese vertritt 

Kassandra in ihren Offenbarungen, und nach diesen heilst es 
nicht blofs *der Thäter mufs leiden', sondern auch, da Vater 
und Sohn eins sind, *der Sohn mufs für die Sünden der Väter 
büfsen'. Natürlich und folgerecht also ist es, dafs sie Aga- 
memnons Untergang auf des Atreus Missethat begründet: es ist 
ihre Mission, die ewige Identität der aufeinander folgenden Ge- 
schlechter zu betonen, und von diesem Standpunkt aus erscheint 
Iphigenias Opferung als selbstverständliche, also nicht zu er- 
wähnende Folge von Atreus Verbrechen". Also die Opferung 
Iphigeniens eine selbstverständliche Folge von Atreus Verbrechen! 
Zu solcher Kühnheit in dem Bestreben sich etwas zurechtzu- 
legen ist doch kein anderer der Interpreten vorgedrungen. 
Kassandra schaut den Tod Agamemnons voraus, weil er einem 
fluchbeladenen Geschlecht angehört, sie weifs, dafs der Fluch 
noch lange nicht zur Ruhe gekommen ist, dafs für das grausige 
Mahl des Thyestes einer auf Rache sinnt, und dafs ihr Herr - 
jetzt bei seiner Heimkehr dieser Rache für die That seines Vaters 
zum Opfer fällt. Das ist einfach und leichtverständlich, und 
darum spricht es Kassandra aus. Dafs aber Agamemnon, weil 
er dem rücksichtslosen Tantalidengeschlechte durch sein Blut 
angehörte, notwendig zu dem unerhörten Verbrechen der rück- 
sichtslosen Hinschlachtung seiner Tochter blofs um seines Ehr- 
geizes willen schreiten mufste, dafs diese That selbst vom Stand- 
punkt der unerbittlichen Notwendigkeit, der ewigen Identität der 
aufeinander folgenden Geschlechter betrachtet eine selbstver- 
ständliche Folge von Atreus Verbrechen war, dieses Urteil ist 
psychologisch unwahr, ist häfslich ungerecht, weil es ganz den 
vom Dichter nun einmal scharf betonten Befehl der Göttin 
ignoriert, und liegt der Seherin so fern als möglich, und darum 
erwähnt sie die Opferung Iphigeniens nicht. 

Diese selbe Kassandra-Scene ist ein erneuter Beweis dafür, wie 
Aschylus, wenn nicht das völlig schuldlose, so doch das ganz 
unverhältnismäfsige Leiden benutzt, um die ergreifendste Tragik 
vorzuführen. Nach der gewöhnlichen Erzählung hat Apollo 
der Kassandra die Wahrsagekunst gegen das Versprechen der 
Liebe verliehen, Kassandra aber dieses Versprechen nicht ge- 
halten, nachdem sie in Besitz der Gabe gelangt. Aschylus 
sagt das nicht ausdrücklich, dafs das Geschenk der Prophetie 
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an dies Versprechen geknüpft worden sei, er läXst unabhängig 
davon Eassandra sagen: 

^vvaLvdöccöa Aoi,Cav iil^Bvödfir^v (v. 1207). 

Aber darauf wollen wir hier kein Gewicht legen, jedenfalls ist 
das Los der Seherin, wenn man ihr selbst die Keuschheit zum 
sittlichen Vorwurf machen will, ein unerhört hartes und der 
vermeintlichen Schuld nicht entsprechendes, und doch wirkt 
es so ungemein tragisch. Über den verunglückten Versuch 
Günthers, diesen krassen Widerspruch gegen seinen Satz, dafs 
die wahre Tragik eine adäquate Schuld verlange, dadurch zu 
heben, dafs er eine passive Tragik konstruiert, die des realen 
Lebens und der sekundären Personen, bei denen der natürliche 
Verlauf menschlicher Freuden wie Leiden als Erklärung ihrer 
Trübsal genügt, ist schon oben, Einleitung p. 13 gesprochen 
worden. 

Welche Stelle nimmt nun die Kassandra-Scene in der Ökonomie 
des Stückes ein? Lediglich die einer Episode. Sie ist weder durch 
den bisherigen Gang der Handlung bedingt, noch ist sie zum 
Verständnis des folgenden nötig, man kann sie vollständig heraus- 
heben, ohne dafs die Handlung etwas an Geschlossenheit ein- 
büfsen würde. Dafs Aschylus die Episode, wenn er sie einmal 
schuf, in Beziehung zur Haupthandlung setzte und dazu benutzte, 
das Leid des Haupthelden in einem neuen Lichte erscheinen zu 
lassen, ändert an dem Verhältnis nichts. Im allgemeinen sind 
Episoden im Drama kein Vorzug; wer aber solche Episoden zu 
dichten vermag, wie die lo-, die Darius- und die Kassandra- 
Scene, dem werden wir gern diese Abweichung von der strengen 
Kunstform nachsehen. 

Sogleich nachdem Kassandra im Innern des Palastes ver- 
schwunden, erschallt von eben dort ein zweimaliger Weheruf des 
x^gamemnon, an dem die Mordthat vollzogen wird. In gewaltiger 
Aufregung und bewegter Wechselrede, nicht aber in langweiliger 
Nachahmung einer förmlichen yBQ0v6Ca^ worauf 0. Müller ver- 
fallen ist, was G. Hermann mit Recht (Opusc. VI 2, 136 f) als 
ungereimt zurückweist, erwägen die Choreuten, was zu thun 
sei; der eine rät, das Volk zusammenzurufen, der andere, sofort 
ins Haus zu dringen, wieder ein anderer, nichts zu übertreiben 
und doch erst sichere Nachricht von dem, was im Hause vor- 
gegangen sei, abzuwarten. Da tritt auch schon Klytämnestra 
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heraus^ und zugleich werden die Leichen des AgameuiDon und 
der Eassandra sichtbar (v. 1403 u. 1441)^). Die Maske der 
Heuchelei fallt jetzt^ frei und unumwunden bekennt sich die 
Mörderin zu ihrer That und frohlocki^ am Ziele zu stehen. Es 
liegt ohne Zweifel etwas Gewaltiges in diesem Auftreten des 
mannhaften Weibes, aber die cynische Frechheit, mit der sie die 
Einzelheiten des Mordes schildert und die Roheit, mit der sie 
das Blut des Gatten, das sie bespritzt hat, mit dem erquicken- 
den Regen vergleicht, der das Saatkorn netzt, eine Erassheit, 
die wir im Interesse der künstlerischen Wirkung gemildert 
wissen wollten, läfst doch wesentlich nur das Gefühl des Ab- 
sehens aufkommen. Natürlich erklärt sie ihre That für einen 
gerechten Racheakt Doch beachtet der Chor in seinen ersten 
Antworten diesen Hinweis auf Agamemnons Schuld gar nicht, er 
giebt nur seinem Abscheu Ausdruck und weist auf den Volks- 
fluch hin, der sie, den Gegenstand des allgemeinen Hasses, zur 
Heimatlosen machen werde. Geschickt antwortet Elytämnestra, 
warum der Chor denn ein so strenger Richter gegen sie sei, und 
nicht der gleichen Strafe den für wert gehalten, der ihr die 
liebste Tochter wie ein Stück aus der Heerde, um die thrazischen 
Winde zu bannen, hingeopfert. Wieder geht der Chor darauf 
nicht ein, sondern deutet auf die Blutspuren in ihrem Gesicht, 
die Rache durch eine gleiche That heischen, was die Eonigin 
yeranlafst, zu erklären, dafs ihr Furcht fern läge, so lange noch 
Agisth ihr wohlgesinnt sei. Zugleich zeigt sie, wie sie in ihrer 
Ehre als Gattin von Agamemnon durch seine Liebe zur Chryseis 
und zur Eassandra gekränkt worden sei. 

Darauf beginnt der grolse Wechselgesang zwischen Elytäm- 
nestra und dem Chor, in welchem alle die Gedanken und Ge- 
fühle, die nach so furchtbarer That in den Herzen des Thäters 
und der Zeugen hin- und herwogen, sich wiederspiegeln. Äschylus 
war ein grofser Eenner des menschlichen Herzens, er wuMe, wie 
ein verbrecherischer Mensch nach einem grofsen Frevel, den er 
begangen, sich leidenschaftlich an jede Handhabe anklammert, 
die es ihm ermöglicht, seine Schuld, wenn nicht zu rechtfertigen, 
so doch geringer erscheinen zu lassen, oder sich als unter der 
Macht eines unsichtbaren Bannes stehend darzustellen, er wufste 

1) Ob hierfür das Ekkyklem in Anwendung kam, mufs dahingestellt 
bleiben (cf. Neckel, Das Ekkyklem, Friedland i. Meckl. 1890, welcher gute 
Gründe dagegen anführt). 
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ebenso auch, wie ein Mensch, der etwas Unerhörtes an sich 
oder an jemandem; der ihm nahe steht, erlebt, an sich selbst 
irre werden kann, wie er sich abquält, sich das Unglaubliche 
zu erklären und in Einklang zu bringen mit seinen Anschau- 
ungen über den Gang der Welt und das Walten der Gottheit, 
wie er von einem Gedanken zum andern getrieben wird und doch 
schliefslich nicht den Anker findet, an dem er sich aufrichten 
kann. Wenn diese inneren Vorgänge auch in unserem Stück 
an dieser Stelle in den Worten des Chors ihr Abbild finden, 
so werden wir nicht sagen, dafs der Chor, wenn er sich einmal 
anders äufsert, als vorher, ^ seine feste sittliche Haltung ver- 
loren hat', sondern dafs der Dichter die Stimmungen des Herzens 
getreu wiedergiebt. Ob dabei die einzelnen Vorstellungen zu 
den Anschauungen des Dichters passen, ist wieder eine ganz 
müssige Frage, es kommt lediglich darauf an, wie derselbe auf 
seine Hörer wirken will. 

Der Chor beginnt damit, dafs er sich selbst den Tod wünscht, 
da der gütige Schützer dahingesunken ist {dafiivzog q/vkaxog 
sif^svsötcitov), der durch ein Weib viel gelitten und von einem 
Weibe erschlagen liegt, und läfst dann seine Gedanken bei 
Helena speziell weilen, der Urheberin so vielen Unheils. Aber 
durch die beiden Weiber übt wohl nur ein Dämon seine herz- 
verzehrende Macht, ein Dämon, der das Haus der Tantaliden 
befallen und nun wie ein Babe auf dem Aase in grausiger Weise 
seinen Hymnus ertönen läfst. (Die Handschriften schwanken 
zwischen ixvö^cog und ivvöiKog'^ Weck lein zieht ivv6(Juog vor 
und übersetzt ^in melodischen Weisen'!) Gierig greift Klytäm- 
nestra den Gedanken an den Dämon auf, der stets neuen blutigen 
Greuel nährt, ehe noch der alte zur Ruhe gekommen. Aber 
keine selbständige Macht kann ihm der Chor zuschreiben: ti yäg 
ßgoTotg avav ^dihg taXelrat (v. 1488); so ist auch dieses Leid 
durch Zeus, den navaCtiog navBQydttjg verhängt. Und als nun 
Elytämnestra, den Gedanken an den Dämon weiter verfolgend, 
meint, dafs der alte Rachegeist des Atreus nur ihre Gestalt an- 
genommen, so räumt zwar der Chor ein, dafs der Rachegeist 
ihr als Helfer zur Seite gestanden, niemand aber werde ihr be- 
zeugen, dafs sie an dem Morde unschuldig sei. Und wieder 
beklagt er den geliebten König, der ein Opfer hinterlistigen 
Betruges geworden. ^Hat denn nicht auch er', entgegnet 
Klytämnestra, ^heimtückisches Verderben dem Hause bereitet? 
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&^La dQccöag &^ia nd6%(ov (v. 1528) hat er nur entsprechendes 
Leid empfangen für das, was er unserem gemeinsamen Sprofs, 
der vielbeweinten Iphigenie gethan hat'. Da ist der Chor ratlos 
und weifs nicht; wohin er sich wenden soll; da das Haus zu- 
sammenbricht. Denn neues Unheil schaut er voraus; schon 
wetzt Dike auf neuem Wetzstein zu neuer grausiger That das 
Messer. Aber wieder wendet er sich dem geliebten Toten zu. 
Wer wird ihn bestatten ; wer ihn beklagen ; den herrlichen 
Helden; den %'Btog ivi^Q, mit aufrichtig wahrem Herzen? Mit 
gräXslichem; verletzendem Hohn verweist die Königin auf IphigeniC; 
die den Vater freudig am Acheron umarmen werde, eine Stelle, 
die Planck a. a. 0. p. 8 WoU wunderbarer Schönheit' nennt. 
Am Schlufs seines Gesanges stellt der Chor, nachdem er noch 
einmal betont; wie schwer es ist; hier ein festes Urteil zu finden; 
die beiden Gedanken; zwischen denen er ratlos hin- und herge- 
worfen wird; dicht nebeneinander: ^Es bleibt die Satzung: der 
Thäter mufs leiden, denn das ist Gesetz. Wer treibt wohl den 
fluchbeladenen Samen aus dem Hause? Das Geschlecht ist ans 
Verderben gekettet'. Freilich läfst uns hier der Text im Stich; 
so dafs wir nicht mit voller Sicherheit behaupten können, 
dafs Aschjlus so geschrieben; doch ist die von Enger und 
Wecklein in seiner Spezialausgabe der Orestie aufgenommene 
Lesart TcsKÖkkr^tccL yivog XQog ata (v. 1565), welche auf den 
Vermutungen von G. Hermann und Blomfield beruht; die 
sinnentsprechendste; die sich zugleich von der sinnlosen Über- 
lieferung nur wenig entfernt. Mit der Hoffnung der Eljtämnestra; 
dafs von jetzt ab wenigstens der Fluchgeist ruhen möge, schliefst 
der ganze bedeutungsvolle Gesang ab. Kaum in irgend einem 
anderen Liede bat Äschylus so psychologisch getreu alles, was 
das Herz der handelnden Personen wie der Zuschauer bewegt; 
wiedergegeben. 

Es folgt die dramatisch bewegte Schlufsscene; in der noch 
eine neue Person eingeführt wird; nämlich Agisth. Ob derselbe 
rationeller Weise aus dem Palast oder aus der Fremde kommen 
mufs, darüber ist viel gestritten worden (cf. Schönborn p. 165); 
Aschjlus hat sich schwerlich darüber Gedanken gemacht. Froh- 
lockend preist Agisth den Tag, an dem endlich die scheufsliche 
That des Atreus an seinem Vater gerächt worden sei. Offen 
bekennt er; dafs er den ganzen Plan der Ermordung geschmiedet; 
und stellt dieselbe als einen gerechten Bacheakt hin. Noch 
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einmal wird uns das Mahl des Thjestes in seinen schauerlichen 
Einzelheiten vorgeführt; ohne dafs die Bücksicht auf das Kunst- 
werk die nochmalige Wiederholung bedingt hätte. Denn mochte 
auch immerhin die Erinnerung an jenen Frevel den Agisth zur 
Rache treiben ^ so ist er doch zu sehr Nebenperson; als dafs wir 
lebhafteres Interesse an ihm nähmen und uns auch hier wieder 
die Frage vorlegen wollten, inwieweit er etwa zur That berechtigt 
oder gar verpflichtet gewesen. Er erscheint uns sowie dem 
Chor lediglich als der Feigling, der es nicht gewagt, das Werk 
selbst zu vollführen. Darum berührt es uns angenehm, dafs 
dieser seinen tiefsten Abscheu vor ihm in mutiger Weise aus- 
spricht und ihm mit Verfluchuug und Steinigung droht. Als 
Ägisth, empört über die freie Rede der Greise, ihnen Kerker 
und Hunger in Aussicht stellt, um sie zu zähmen, lassen sie 
sich so wenig einschüchtern, dafs sie auf Orest hinweisen, der 
ihm sowohl wie dem tückischen Weibe, dem fiiaöfia X^Q^S^ wie 
er Klytämnestra bezeichnet, mit siegreicher Hand den Mord 
entgelten wird. Da befiehlt Agisth den ihn begleitenden Kriegern, 
Hand an den Chor zu legen, und da dieser auch zum Schwerte 
greift, sehen wir schon einer erregten Kampfscene entgegen, da 
tritt Klytämnestra mit der Mahnung zwischen die streitenden 
Parteien, nicht neues Blut zu vergiefsen, und beschliefst die 
Tragödie mit den an Agisth gerichteten Worten, sich um das 
Gekläff der Alten nicht zu kümmern; sie beide würden schon 
mit fester Hand das Haus verwalten. 

Der Schlufs wäre für eine selbständige Tragödie offenbar 
ganz ungenügend, denn das Stück endet mit einem Zwiespalt, 
der der Lösung harrt. Für ein erstes Stück einer Trilogie er- 
regt er keinen Anstofs, denn er zeigt, dafs die Verhältnisse noch 
der weiteren Entwickelung bedürfen, und für diese selbst sind 
schon die Andeutungen in allgemeinen Umrissen gegeben. 

Sollen wir nun den Inhalt des Stückes mit möglichster 
Kürze fixieren, so ergiebt sich als solcher lediglich das leidvolle 
Geschick des Agamemnon bei seiner Heimkehr von Troja, wo- 
mit als Episode das trauervolle Los der Kassandra verbunden 
ist. Keiner der vielen schönen Gedanken, welche die dramatische 
Behandlung dieses Stoffes dem Dichter eingab, ist in der Weise 
in den Vordergrund gedrängt oder so konsequent durchgeführt, 
dafs er den Anspruch erheben könnte, als die Idee des Stückes 
gelten zu dürfen, und auch die Führung der Handlung giebt 
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keinen solchen Grundgedanken an die Hand. Daher sind denn 
auch die mannigfachen Versuche, eine Grundidee aufzustellen, 
verunglückt. Ob wir nun bei Planck a. a. 0. p. 23 als solchen 
angegeben finden: ^^Auch der treffliche, von den Göttern mit 
Recht hochgeehrte Mann geht, indem er den Beizungen des im 
Hause waltenden Bachegeistes unterliegt, durch eigenen Frevel 
teilnehmend an der ungesühnten Schuld seines Geschlechts, zu 
Grunde", oder bei Wecklein, Perserausgabe p. 17: „Das Ver- 
hältnis zwischen Schicksalsbestimmung und persönlicher Willens- 
freiheit", oder bei Finsler p. 41 lesen: „Im Agamemnon ist 
einfach der sittliche Zusammenhang zwischen Schuld und Sühne 
Gegenstand der Darstellung", oder bei A. W. Schlegel I p. 141: 
„Im Agamemnon hat Aschylus uns den plötzlichen Sturz vom 
höchsten Gipfel des Glückes und Buhmes in den Abgrund des 
Verderbens zeigen wollen"; keiner dieser Versuche, den Inhalt des 
Agamemnon durch eine allgemeine Idee auszudrücken, wird uns 
befriedigen können, weil sie nur einzelne Momente einseitig her- 
vorheben. 

Nun noch ein Wort über die Wirkung des Ganzen. Der 
Agamemnon hat unter allen Tragödien des Aschylus die reichste 
Handlung, die zudem fast durchweg spannend und lebhaft be- 
wegt ist, das Interesse des Zuschauers erlahmt nirgends. Dazu 
kommt, dafs der Aufbau geschickt ist und bis zum Schlufs eine 
meisterhaft durchgeführte Steigerung enthält. Auch an starken 
theatralischen Effekten ist kein Mangel; wir rechnen dazu das 
Erscheinen des Königs auf dem Siegeswagen, sein Überschreiten 
der purpurnen Teppiche, das Visionäre in dem Auftreten der 
Kassandra, das wilde, entfesselte Wesen der Klytämnestra nach 
der That, den Anblick der beiden Leichen, die feindliche Gegen- 
überstellung der beiden Parteien in der Schlufsscene, die schon 
das Schwert zum Kampf gezückt haben. So bezeichnet der 
Agamemnon nach der dramatischen Seite hin einen gewaltigen 
Fortschritt. Dafs trotzdem das Drama noch in seinen Anfängen 
steckt, sieht man aus der skrupellosen Art, mit der Aschylus 
seine Personen auf- und abtreten läfst; er braucht sie, und sie 
sind da. Namentlich tritt uns das bei Klytämnestra entgegen. 
Was die Charakteristik betrifft, so ist sie zwar, wie überhaupt 
bei Aschylus, nur in grofsen Zügen gegeben, aber doch reicher 
und feiner als in den anderen Stücken, und ganz der vom Dichter 
beabsichtigten Wirkung entsprechend durchgeführt. Klytämnestra 

Blohter, Zar Dramator^e des JUohylui. 12 
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ist vor der That das heuchlerische Weib, das den in ihr lodernden 
Hafs und die Bachsucht vor ihrem Feinde, denn als solchen be- 
trachtet sie den Agamemnon (cf. v. 1373), hinter gleifsnerischer 
Rede versteckt, aber doch mit zweideutigen Worten mehr als 
einmal knndgiebt; aus ihrem Herzen ist jede Spur der Liebe zu 
ihrem rechtmafsigen Gatten geschwunden. Die mannigfachsten 
Motive nähren ihren Hals; die Opferung der Iphigenie, an der 
sie mit Innigkeit hängt, hat ihr Herz entfremdet, die lange Ab- 
wesenheit des Mannes hat sie dem Buhlen in die Arme ge- 
trieben, der vollzogene Ehebruch naturgemäfs den Hafs gestei- 
gert, und wenn auch die That längst beschlossen war, so wird 
doch der Entschlufs noch unmittelbar vor der Ausführung durch 
die HeimführuDg der Kassandra, die ihrer Abneigung neue 
Nahrung zuführt, gestärkt. Nach der That zeigt sie die ganze 
Gröfse ihres Hasses in der cynischen Wollust, mit der sie den 
Mord erzählt, in dem Abscheu erregenden Hohn^ mit dem sie 
von 4em Toten spricht, und wenn sie frei und offen sich zur 
That bekennt, so liegt etwas Grofses und Gewaltiges darin, das 
noch dadurch gesteigert wird, dafs sie sich als den leibhaftigen 
BEkchegeist des Geschlechtes hinstellt. Vervollständigt wird dies 
Bild in den Choephoren, bei deren Besprechung wir noch einmal 
kurz auf den Charakter der Klytämnestra zurückkommen werden. 
Hier sei uns nur gestattet, als Beispiel verkehrter Charakter- 
zeichnung die Schilderung Klausens anzuführen, die sich p. XVI 
seiner Ausgabe findet: Est mulier gener osa, a turpitudine longe 
aliena, forti ingenio eoccellens, saeva, uhicunqtie commovetur ejus 
animus; at prudens, justitiae divinae hene gnara^ neque ea^leto odio 
contra eos saeviens, a quilms nihil timendum. Nihil in ejits animo 
inest protervitatis vel petulcmtiae, Aegisthi amorem nusquam com- 
memorat, sed nonnisi amicitiam, eamque semeL Ne impudentiae 
quidem criminis accusanda est; is enim non est impudens^ qui verum 
odium, quo repUtur, libere enuntiat Duplex est ratio, qua loqui- 
tur: prior callida, qua consilium tegit, posterior atrox et nihil re- 
verittty cum effectum est consilium. In utraque non deest nobilis 
indoles. Man hat behauptet, dafs der Dichter den Charakter der 
Klytämnestra zu einem wahrhaft tragischen gestaltet hat. Da- 
mit hat man wieder weit über das Ziel hinausgeschossen. Es 
soll nicht etwa gesagt werden, dafs in dem Charakter der 
Klytämnestra nichts Tragisches läge, im Gegenteil, er ist hoch- 
tragisch, aber Äschylus hat im Agamemnon nichts dazu gethan. 
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ihn tragisch zu gestalten. Dazu genügt doch nicht der zwei- 
malige Hinweis auf die Opferung der Tochter (v. 1417 u. 1527), 
wenn auch Iphigenie hier (ptkrcctri und noXvxkaikrj genannt 
wird. Dazu hätte Aschylus durchführen müssen, wie infolge 
der Opferung, oder auch aus Eifersucht bei Kljtämnestra die 
Liebe allmählich in Hafs umschlägt, wie sie in ihrem Inneren 
kämpft, ehe sie zur That schreitet, oder wie sie unmittelbar 
darauf von Oewissensqualen gepeinigt wird oder dergleichen; 
kurz, es war dazu Seelenmalerei erforderlich, und solcher Auf- 
gabe war Aschylus noch nicht gewachsen. Was aus einer 
Elytämnestra als tragischer Person gemacht werden kann, läfst 
sich aus Siegerts gleichnamiger Tragödie lernen. 

Vollkommen einheitlich ist Eassandra geschildert; da ist 
kein Zug, der dieses rührende Bild edler Jungfräulichkeit, welche 
Zartheit und Grofse des Charakters vereinigt und durch ihr un- 
endlich trauriges Los das reinste und zugleich schmerzlichste 
Mitleid erregt, beeinträchtigen könnte. 

Auch Agisth stellt sich als scharf abgeschlossener Charakter 
dar; von Bache erfüllt wegen einer That, die weit zurückliegt, 
schmiedet er, ein feiger Räuber, im Ehebruch mit dem Weibe 
des fern weilenden Feindes, heimtückische Pläne, um ihre Aus- 
führun<r anderen zu überlassen. 

Nur der Charakter des Haupthelden ist nicht in befriedi- 
gender Weise gezeichnet. Schon in der Eingangsscene als 
freundlich-gütiger Herrscher gepriesen, erscheint er in alle dem, 
was er im Stücke selbst tfaut und spricht, im allergünstigsten 
Lichte. Vom strahlendsten Glänze glücklichen Sieges umgeben 
ist er fromm, dankbar gegen die Götter und bescheiden, fern 
von jeder Überhebung, freundlich und mild gegen die Bürger, 
besorgt um das Wohl des Landes, und verbindet mit diesen rein 
menschlichen, schönen Zügen eine wohlthuende Würde und 
Strenge als Herrscher. Doch eine frühere schlimme That wirft 
einen Schatten auf dieses lichtvolle Bild; zwar hat er in schwerem 
Konflikt gehandelt, zwar hat auch hier sein gläubig-frommer 
Sinn Anteil an der That, aber der Dichter macht kein Hehl 
daraus, dafs er ihn für einen ruchlosen Frevler hält, der ^ un- 
heiligen, gottlosen Sinn geatmet'. Wir haben oben gesehen, 
wie Aschylus dazu veranlafst worden ist durch das Bestreben, 
die tragische Schuld zugleich als sittliche Schuld hinzustellen, 

und zwar beeinflufst durch religiös-ethische Anschauungen. Wir 

12* 
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finden hier zum ersten Male^ während die bisher besprochenen 
Tragödien dem direkt widersprachen, dafs Aschylus in bewufster 
Weise keinen Unterschied zwischen sittlicher und tragischer 
Verschuldung macht, dafs diese beiden, wenigstens in dem einen 
Schuldmoment, der Opferung der Iphigenie, zusammenfallen, und 
gerade hier ist dieser Versuch zum Schaden der Wirkung aus- 
gefallen. Nicht etwa, als ob der Agamemnon damit als ver- 
fehlte Tragödie hingestellt werden sollte, ach nein, er bleibt 
trotzdem die vollendetste, die er geschrieben. 

Denn zu den obigen Vorzügen kommt nun die wahrhaft 
grofsartige tragische Wirkung. Aschylus hat im Agamemnon 
wieder mit aulserordentlich glücklichem Griff einen Stoff gewählt, 
durch welchen er die Gemüter seiner Zuschauer die ganze Skala 
der Gefühle hindurch, von dem einfachen, schlichten Mitleid bis 
zur gewaltigsten Erschütterung erzittern lassen konnte. Der 
Opfertod der Iphigenie, der so rührend geschildert ist, das ün- 
glückslos der Eassandra, die, den Tod vorausschauend, dennoch 
willenlos ihm entgegentreibt, der Fall des Haupthelden ^ sein 
jäher Sturz aus höchster Höhe, der furchtbare Gedanke, dafs 
Agamemnon wohl gar die Schuld des Vaters büfse, der Hinweis 
auf den Dämon des Geschlechts, der noch immer nicht zur Buhe 
kommen kann, das sind alles Momente von gleich stark er- 
schütternder Kraft, die die mannigfachsten Gefühle und Gedanken 
im Zuschauer erregen. Ein weiterer Vorzug ist es, dafs die 
tragische Grundstimmung, so wie sie von Anfang an in meister- 
hafter Weise vom Dichter angeschlagen worden ist, das ganze 
Stück über andauert; wohl ist die Wirkung der Dichterworte 
zuweilen für unser Gefühl zu stark und zu krafs, so dafs das 
Tragische zum Gräfslichen gesteigert wird, nie aber ist sie zu 
schwach; unser Gefühl wird stets mächtig erregt, und wäre es 
auch nur dadurch, dafs der Dichter auf das aus der Ferne 
drohende Unheil hinweist. Da mag wohl durch einen Fehlgriff 
eine oder die andere Wirkung beeinträchtigt werden, aber sie 
wird nicht völlig aufgehoben. Leider verliert gerade die Haupt- 
handlung an Wirkung, mufste doch der Dichter, wenn er neben 
der Eunstwirkung auch eine moralische erzielen wollte, die 
letztere an das Schicksal des Haupthelden anknüpfen. Liefs er 
ihn nun sein Leid als Strafe für ein sittliches Vergehen empfangen 
und betonte dieses möglichst stark, so benahm er in demselben 
Mafse seinem Helden Sympathie und schränkte das Mitleid ein. 
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Aber in praxi gestaltet sieh dieser Fehler gar nicht so sehr 
grofs; der Genius hat auch hier dem Dichter wieder den richtigen 
Weg gewiesen. Nachdem die sittliche Schuld in der Exposition 
und dem darauf folgenden Chorliede so auffallend in den Vorder- 
grund gestellt war, tritt sie späterhin immer mehr zurück, ja 
verschwindet zeitweise ganz. Agamemnon selbst wird uns durch- 
aus sympathisch geschildert, Eassandra, die prophetischen Geistes 
klar den Zusammenhang der Dinge begreift, erwähnt eine Schuld 
des Helden gar nicht, der Chor würdigt, als Klytämnestra sich 
als gerechte Rächerin hinstellt, dieselbe gar keiner darauf be- 
züglichen Antwort, und nur an einer einzigen Stelle in der 
ganzen zweiten Hälfte der Tragödie bequemt er sich, nachdem 
er aus dem Labyrinth der Fragen, die auf ihn einstürmen, keinen 
Ausweg, zu finden erklärt, zu der Meinung, dafs Agamemnon 
wohl auch für eigene Schuld büfse. Man mag dem Dichter 
vielleicht den Vorwurf machen, dafs er in Bezug auf die Be- 
gründung des Leides seines Helden den einmal eingenommenen 
Standpunkt nicht konsequent festhält, dafs er im Verlauf des 
Stückes die Basis seiner Beurteilung wechselt, aber mit dem 
Zurückdrängen der moralischen Betrachtungsweise, die sich vor- 
übergehend ungebührlich in den Vordergrund gestellt hat, tritt 
die ästhetische Seite wieder in ihre vollen Rechte; wir verfolgen 
in der That das Unglück des Helden mit grofser Teilnahme und 
innigem Mitleid. 

Wenn dies nun also der künstlerische Eindruck sein soll, 
mit dem wir entlassen werden, wo bleibt da die poetische Ge- 
rechtigkeit? 0, dafür hat Aschylus schon gesorgt. Mehr als 
einmal weist er auf den kommenden Rächer hin, und wenn da- 
durch auch dem toten Helden das Leben nicht wiedergegeben 
wird, so ist es doch ein tröstlicher Gedanke, dafs die fluch- 
würdigen Mörder einst das Schwert der Vergeltung treffen wird. 

Wer aber aufserdem durchaus noch eine moralische Wirkung 
der Tragödie verlangt, wird auch nicht leer ausgehen. Die 
Frevelthat der Klytämnestra und des Agisth wird so gebrand- 
markt und mit solchem Abscheu betrachtet, dafs, selbst abge- 
sehen von der zu erwartenden Vergeltung, schon dadurch dem 
moralischen Bedürfnis der Zuschauer voll Rechnung getragen wird. 

Steht so der Agamemnon in dramatischer wie tragischer 
Wirkung auf hoher Warte, ist er an gelungener Charakteristik 
allen früheren Stücken überlegen, so bleibt er auch nach der 
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lyrischen Seite nicht hinter ihnen zurück. Die Chorgesänge sind 
von hervorragender, zum Teil vollendeter Schönheit, die Rhythmen 
voll und wuchtig, die Gedanken inhaltreich und bedeutsam, da- 
bei stets in engste Beziehung zur Handlung gesetzt, die Form 
wohl manchmal etwas dunkel aber stets poetisch. Bei all diesen 
Vorzügen wird man das urteil gerechtfertigt finden, dafs wir im 
Agamemnon das Meisterwerk des Aschylus vor uns haben. 

Bezüglich der Bühnenverhältnisse ist nur noch ein kurzer 
Hinweis nötig. Agamemnon erscheint zu Wagen und steigt von 
demselben erst am Schlufs der Scene herab, um über die Teppiche 
in das Haus -zu schreiten. Auf diese Teppiche wird, wie wir 
gesehen haben, besonderer Wert gelegt; die letzten Worte Aga- 
memnons lauten: sl^i ig dö^cov fiekad'Qa jtogqyvQag nax&v. Be- 
fand sich nun der Wagen auf erhöhter Bühne, so mufste er bei 
der geringen Breite derselben, die wir annehmen müssen, un- 
mittelbar vor die Hinterwand zu stehen kommen; es war dann 
kein Platz zum Ausbreiten der Teppiche da, und doch weist so- 
wohl der Ausdruck dfioDat^ xi nekksd^^ alg igteötakrai xiXog nddov 
xsXsvd'ov 6tQ(Dvvvvat TCetdö^ccöLV (v. 899 f.), als auch die ganze 
Situation darauf hin, dafs Agamemnon einen weiten Raum auf 
Teppichen durchschreitet. Das zwingt uns zu der Annahme, dafs 
der Wagen zur Orchestra hereingefahren ist. Schöner ist der 
Eindruck noch, wenn wir uns den König über Stufen zur Bühne 
hinauf- und dann über die ganze Breite derselben auf Teppichen 
nach dem Palast hinschreiten denken; doch ist das natürlich kein 
Beweis für die erhöhte Bühne. Es wäre immerhin möglich, 
wenn auch weniger wirkungsvoll, wenn der König sich auf 
gleichem Niveau bewegt hätte, nur mufs er dann, so lange er 
auf dem Wagen weilt, möglichst weit von der Dekorationswand, 
welche den Palast darstellt, gedacht werden. Andere Stellen 
sind für oder gegen die Dörpfeldsche Hypothese überhaupt nicht 
heranzuziehen. 

Die Choephoren. 

Die Choephoren, der zweite Akt des Gesamtdramas der 
Orestie, haben zum Inhalt die Vollziehung der Rache für die im 
Agamemnon, dem ersten Akte, vorgeführte Thai Da diese 
Rache von dem eigenen Sohne an der eigenen Mutter vollführt 
wird, so behandeln sie einen StoflF, wie er gewaltiger und er- 
schütternder überhaupt nicht gedacht werden kann; die ruchloseste. 



Die Orestie (die Choephoren). 183 

kaum fafsbare That des Muttermordes im Drama vorgeführt, 
mufste auf die Zuschauer einen furchtbar aufregenden, ja grausig 
abstofsenden Eindruck machen; ob dieser nicht nur bis zum er- 
träglichen, sondern bis zum künstlerischen gemildert werden 
konnte, ob eine Befreiung von dem zu starken tragischen Druck 
bewerkstelligt werden konnte, mufste von dem Gegengewicht ab- 
hängen, das die Handlulig in dem Motiv fand, welches die 
Handelnden leitete, sowie in der künstlerischen Gestaltung beider. 
Beides, die Handlung sowohl als das Motiv, die Pflicht der Blut- 
räche, fand Aschylus in der Sage vor, er brauchte nur zuzu- 
greifen, wie er das mit kühner Hand und sicherem Blick für 
das tragisch Wirksame zu thun gewohnt war. Das Was fand 
er vor und hatte kaum etwas hinzuzufügen, das Wie war seine 
Aufgabe, die hier um so schwieriger war, je mehr Abstofsendes 
der Handlung selbst anklebte. Das psychologische Moment mufste 
besonders stark betont werden, wenn die Aufgabe glücklich ge- 
löst werden sollte; sehen wir, wie weit dem der Dichter ge- 
wachsen war. 

Zwischen dem Schlufs des Agamemnon und dem Anfang 
der Choephoren liegt eine Beihe von Jahren. Orest ist inzwischen 
herangewachsen und tritt als gereifter Jüngling, von Pylades 
begleitet, auf. Der Schauplatz zeigt das Grab des Agamemnon 
(v. 4). Sein erstes Wort gilt dem Hermes, den er bittet, ihm 
Helfer und Bundesgenosse zu sein: öcaviiQ ysvov (loi öv^^axög 
r' ccitoviiava). Darauf weiht er eine Locke seines Haares als 
Totenspende, wird aber in seinem andächtigen Werk durch einen 
Zug Frauen, der auf das Grab zuschreitet, und in dem er auch 
seine Schwester Elektra zu erkennen glaubt (xal yäg ^Hkaxtgav 
dox& 6teC%8Lv)^ gestört, weshalb er bei Seite tritt, nachdem er 
noch Zeus angerufen, dafs er ihm verleihen möge, den Tod 
seines Vaters zu rächen: m Zsv, dög f4£ xiöa^d'aL (iöqov natgög 
(v. 18). So zeigt sich Orest von allem Anfang an zur That ent- 
schlossen. Wenn nun Geibel in seinem schönen Epigramm so 
überaus treffend sagt: 

Episch ist fertige That, der Dramatiker zeigt den Entschlufs uns, 
Wie er im Kampfe der Brust reift und zur Handlung erwächst, 

so bleibt Aschylus freilich dahinter weit zurück. Diese Be- 
deutung des Dramas ist ihm noch nicht zum Bewufstsein ge- 
kommen, sonst wäre es ihm ein Leichtes gewesen, die Handlung 
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so zu führen^ dafs Orest entweder überbau]2t erst bei seiner 
Bückkehr in die Heimat von dem an seinem Vater verübten 
Morde erfuhr oder, wenn er ihn schon in Kenntnis des Mordes, 
Ton Bachegedanken erfüllt auftreten lassen wollte, doch wenigstens 
erst jetzt hörte, dafs seine eigene Mutter, den Streich voUf üb rt, 
so dafs nunmehr erst vor den Ohren der Zuhörer der Entschlufs 
zum Muttermorde in ihm reifte. Die Mutter wird zwar von 
Orest zu Anfang nicht gleich erwähnt, er spricht nur im allge- 
meinen von der Bache, doch zeigt der weitere Verlauf des 
Stückes, dafs er keineswegs erst später die wirkliche Tbäterin 
in seiner Mutter kenneu lernt. Also nach dieser Bichtung hin 
dürfen wir nicht zu hohe Ansprüche an Aschjlus stellen; auch 
Elytämnestra kommt nicht allmählich zum Entschlufs der Er- 
mordung ihres Gatten, sondern ist von vornherein entschlossen. 
Unmittelbar nach den Worten des Orestes beginnt der Chor, 
der aus den dienenden Frauen des Hauses besteht, seinen Gesang. 
Aus dem Palaste entsandt erscheint er, wie er berichtet, am 
Grabe, um mit Klagen die Totenspende zu begleiten. Schreck- 
hafte, haarsträubende Traumerscheinungen, welche die Traum- 
deuter dahin ausgelegt, dafs der Tote den Mördern grolle, haben 
das gottlose Weib — als diiöd'eog yvvA wird Kljtämnestra be- 
zeichnet — veranlafst, diese Gunst dem Toten zur Abwehr des 
Unheils zu erweisen, aber es ist eine %dQLg axccQVtog, denn für 
vergossenes Blut giebt es keine Sühne: tv y&g Xvtqov Tceöövtog 
ai^axog Jtida); Dafs dieser Gedanke neben dem anderen aus dem 
Agamemnon hinlänglich bekannten add'SL fidd^og oder dgcc^avti 
nad'etv, welche Form er Choeph. v. 312 annimmt, unser ganzes 
Stück beherrscht und daher in den verschiedensten Variationen 
wiederkehrt (vgl. v. 311: avtl öh nkriyr^g tpovCag (poviav JtXriyi^v 
TLvstiDj V. 399 flP.: dXXa vönog ^ihv (povtccg örocyövag %vft«Wg ig 
jteSov akko TtQOöatretv al^a^ v. 518 flP.: tä ndvta ydg xig ixxdccg 
&vd'' aX^atog ivög^ fiariyv 6 ^löx^og' &d' 8%bl Xoyog,), wird nicht 
überraschen, da ja eben in der Handlung des Stückes eine Mord- 
that als Bache für eine frühere vorgeführt wird, dafs er aber 
kein Glaubenssatz des Aschjlus war, dafür haben wir, ganz ab- 
gesehen davon, dafs wir einen so oberflächlichen Grundsatz 
unserem denkenden Dichter gar nicht zutrauen dürfen, einen 
strikten Beweis in der Führung der Handlung in den Eumeniden, 
wo gerade dieser Grundsatz ad absurdum geführt wird. Nach 
kurzer Klage über den Sturz des Hauses, das seit dem Tode des 
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Herrn in Dunkel gehüllt ist, weist der Chor in unklaren^ in den 
Handschriften leider überdies noch entstellten Worten auf das 
Walten der Gerechtigkeit hin, die den Mörder sicher erreiche. 
So wenig bestimmt auch die einzelnen Gedanken hervortreten^ 
so wird doch die Grundstimmung für das ganze Stück in diesem, 
cfrsten Gesänge treffend angegeben. Schwere Träume verkünden 
grauses Leid und rufen Schrecken hervor; Unheil mufs ja kommen, 
denn das vergossene Blut heischt Sühne. 

Es folgt eine Besprechung der Elektra mit dem Chor über 
die Worte, mit denen die Spende zu begleiten- ist; sie fühlt sich 
dem Chor der dienenden Frauen innerlich verwandt, erfahren 
sie ja doch beide Hafs im Hanse {xotvbv yäg ix^oq iv döfiotg 
voiii^ofiBVj V. 100). So nimmt in diesem Stück der Chor an der 
Handlung direkten Anteil und spielt die Rolle des Vertrauten. 
Er rät der Elektra, der Spende Segenswünsche für die Wohl- 
gesinnten hinzuzufügen, des Orest auch in der Ferne zu ge- 
denken und den Urhebern des Mordes einen Rächer zu erflehen, 
der den Mord mit Mord vergilt. Das Bedenken, ob es denn 
fromm sei, derartiges von den Gottern zu bitten, zerstreut er 
mit dem allgemein in Griechenland anerkanntenv Grundsatz: ^wie 
sollte es nicht recht sein, dem Feind mit Bösem zu vergelten?' 
Wir sehen, Elytämnestra wird von dem Chor lediglich als Feindin 
der Elektra behandelt, das Verhältnis der Tochter zur Mutter 
wird einfach ignoriert. Genau so äufsert sich aber Elektra selbst 
im weiteren. *Eyio fikv &vxt8ovXoQ sagt sie v. 135, ij 8% (sc. 
fiiirriQ) Ttavdixfog ix^aiQsxai, v. 240. So ist also jedes Gefühl der 
Eindesliebe in Elektra erstickt, dem grofsartigen Konflikt, der 
sich ihm von selber darbot und der poetisch so auf serordentlich 
verwendbar war, ist Aschylus geflissentlich aus dem Wege ge- 
gangen. Statt dessen tritt das niedere Motiv der personlichen 
Rache an der Feindin in den Vordergrund; die Bitte an die 
Götter ist nicht selbstlos, da sie für sich, die- wie eine Sklavin 
im Hause gehalten wird, ein besseres Los erhofft. Dement- 
sprechend ruft denn Elektra im Gebet den toten Vater an, dafs 
er Erbarmen haben möge mit ihr und dem lieben Orestes, auf dafs 
sie wieder im Hause gebieten. ^Denn jetzt irren wir vertauft 
von der Mutter einher, während sie sich einen anderen Mann 
eingetauscht hat, der mitschuldig war am Morde. Ich bin gleich 
einer Sklavin, Orest aus seinem Besitze verbannt ^ Angesichts 
dieses Zusammenhanges ist es schwer einzusehen^ wie die Heraus- 
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geber sich zu so gewaltsamen Änderungen des überlieferten 
Textes: inoiKxaiQOv % i^ih <piXov x ^O^sötriv n&g avd^ofisv döfioig 
haben hinreifsen lassen. Wenn sich auch die Ansicht des 
Scholiasten, dafs jc&g für ojtag steht^ nicht billigen läfst, so ist 
doch mit der von Pauw vorgeschlagenen Änderung d)g ävd^o^ev 
döfiobg der sprachlichen Korrektheit Genüge gethan. Erst nach 
diesem allgemeinen Wunsch , dafs sie^ die Geschwister, die im 
Hause Gebietenden sein mögen, fleht Elektra, dafs Orest heim- 
kehren und dafs den Feinden ein Rächer erstehen möge, auf 
dafs sie, die Mörder, gleichfalls den Tod erleiden. Unter den 
Klängen eines kurzen, schmerzerfüllten Gesanges, der als ein 
Päan des Toten bezeichnet wird und einen erneuten Aufruf des 
Rächers enthält, erfolgt der eigentliche Weihegufs. 

Bis hierher können wir wohl die Exposition des Stückes 
rechnen. Wir erfahren in ihr, wie wir das bei Aschylus ge- 
wohnt sind, alle für den weiteren Verlauf der Handlung not- 
wendigen Voraussetzungen, die Absicht des heimgekehrten Orest, 
die Angst der Klytämnestra und ihren Wunsch, den Groll des 
Toten zu beschwichtigen, die Stellung der Elektra im Hause, 
ihren Hafs gegen die Mutter, ihr Gebet am Grabe des Vaters 
um Rache, so dafs wir die Überzeugung gewinnen, dafs sie dem 
Bruder eine willige Helferin bei der Ausführung seiner That 
sein wird. 

Die nächste Scene bringt nun die Vereinigung der beiden 
handelnden Personen. Elektra entdeckt am Grabe des Vaters 
eine Locke, die, ihrem eigenen Haare ähnlich, wohl nur von 
Orest stammen kann; denn diejenigen, denen es zukäme, ihre 
Trauer durch das Weihen einer Locke zu bezeugen, sind dem 
Toten feind. Elektra gerät in die gröfste seelische Erregung, 
die sich dem Chor (ÖQXBltuL Tcagdia (pößo), v. 166) und durch ihn 
dem Zuschauer mitteilt. Wechselnde Gefühle bewegen ihr Herz; 
noch kommt sie nicht auf den Gedanken, dafs der Heifsersehnte 
ihr nahe sein könnte. Er mufs die Locke gesandt haben; weh- 
mütig gedenkt sie, vom Chor daran gemahnt, seiner Verbannung, 
und in Strömen rinnen ihr bei dem Anblick der Locke die 
Thränen aus den Augen. Und doch liebkost die Hoffnung ihr 
Herz (6aivo(M)CL d' vor' iXn;vdog, v. 193). Ach wenn sie doch 
Sprache hätte, die Locke, damit sie dem quälenden Zweifel ent- 
rissen würde. Da sieht sie ein zweites Zeichen: Fufsspuren von 
zwei Männern schaut sie am Grabe, und die einen passen genau 
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zu den ihrigen. Jetzt kann kein Zweifel mehr sein, Orest mufs 
da sein, doch kann sie es noch nicht fassen, die Sinne drohen 
ihr zu schwinden. Jetzt tritt er selbst hervor und giebt eich 
zu erkennen. Noch einmal tauchen Zweifel in ihr auf, doch 
die Locke pafst zu seinem Haar und er- trägt das Gewand, das 
sie selbst einst gefertigt. Da begrüfst sie ihn mit wunderbar 
schonen und ergreifenden Worten, nennt ihn ihr herzerfreuend 
Auge, ist er doch ihr alles zugleich, Vater, Mutter, Schwester 
und Bruder. Die ganze Scene atmet eine bei Äschylus nicht 
häufige Innigkeit und Zärtlichkeit; der Dichter hat offenbar die 
Wirkung der Bührung beabsichtigt, und diese Absicht hat er 
vollständig erreicht; dabei ist doch sentimentale Bührseligkeit 
glücklich vermieden, dazu trägt schon die grofse Spannung und 
der lebhafte Fortgang der Handlung bei. Als Ganzes wirkt 
jedenfalls die Erkennungsscene vorzüglich, und darum braucht 
man von einigen verunglückten Einzelheiten nicht gar zu viel 
Aufhebens zu machen. Ist es schon gewagt, dafs Elektra aus 
der Ähnlichkeit der gefundenen Locke mit ihrem Haar auf Orestes 
als Besitzer der Locke schliefst, so ist es direkt einföltig, ganz 
abgesehen davon, dafs niemand dem Dichter glaubt, dafs die 
Fufsspuren gleich gewesen, ihre Übereinstimmung als Erkennungs- 
zeichen zwischen Geschwistern hinzustellen. Kleinliche Kritik 
hat daher von jeher hier angesetzt, um dem Aschylus etwas am 
Zeuge zu flicken. Aber was kommt auf solche einzelne Ver- 
kehrtheiten an, wo die Scene in ihrer Gesamtwirkung so vor- 
trefflich ist! Nur verfalle man nicht in den entgegengesetzten 
Fehler, derartige Einfälle zu entschuldigen odec gar gut zu 
heifsen. Mit der Naivität der äschyleischen Poesie, wie Weck- 
lein zu V. 175 will, ist die Sache nicht erklärt, wir haben keinen 
Beweis dafür, dafs Aschylus und sein Publikum eine derartige 
Naivität besessen. Auffallend verkehrt urteilt Finsler p. 31: 
„Nicht dafs er eine so schlichte Erkennung vorführt, sondern 
warum er es thut, ist das Wesentliche; denn niemand wird im 
Ernste behaupten wollen, dafs sich hierin eine noch unvollendete 
Kunst zeige. Die gewaltigen Gedanken des Dichters vertragen 
eben keine breite Motivierung der Aufserlichkeiten, sondern ver- 
langen den Übergang zu dem, was ihm das Wichtigere ist". 
Das Ungereimte ist ja eben, dafs Aschylus eine so ungewöhnlich 
breite, nebenbei noch verunglückte, Motivierung von Aufserlich- 
keiten gegeben hat, wo dieselbe durchaus nicht von nöten war. 
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Die richtige Motivierung, die er gegeben hat, genügte voll- 
ständig, die falsche, die er noch hinzugefügt, ist vom Übel. 
Solche Urteile wie das obige sind aber nur möglich, wenn man 
von vornherein alles an einem Dichter für vollkommen hält. 

Nach der Erkennung wendet sich Orest seinerseits in einem 
Gebet an Zeus und beginnt ebenfalls, wie Elektra oben, mit der 
gegenwärtigen trostlosen Lage, in der sie, die Geschwister, sich 
befinden. Er vergleicht sich und die Schwester mit den hilf- 
losen, verwaisten Jungen eines Adlers, der in der Umklammerung 
einer Schlange den Tod gefunden. *Und wenn du uns, die Kinder 
des Mannes, der dich stets mit Opfern geehrt, jetzt zu Grunde 
gehen läfst, von wo wirst du dann gleich reichliche Gaben bei 
Opfermahlzeiten erhalten? So hilf, du vermagst ja ein Haus, 
das schon gesunken zu sein scheint, aus der Tiefe zu erheben'^). 
Von dem Chor ermahnt, lieber zu schweigen, damit nicht jemand 
ihren Plan den Herrschern melde, sagt Orest, dafs Apolls all- 
gewaltiger (fi€ya6d'evi^s) Seherspruch ihn nicht verraten werde, 
der ihm befehle, das Wagnis zu bestehen, und furchtbares Unheil 
auf ihn herabbeschwöre, wenn er nicht des Vaters Mörder in 
gleicher Weise wieder morde. Auch hier kann ein Zweifel darüber 
nicht aufkommen, dafs Orest seine Mutter als Mörderin erkannt 
hat, wenn er sie bisher auch nicht als solche bezeichnet hat; 
schon der obige Vergleich des Vaters mit dem Adler, der in 



1) Die zweite Hälfte der Worte des Orestes gegen die Überlieferung 
der Elektra zuzuschreiben , wie das mehrere Herausgeber tbun , liegt keine 
Veranlassung vor, es ist vielmehr alles in bester Ordnung. Der Grund, 
warum es geschieht, ist ja auch ein rein äufserlicher. Weil die achtzehn 
Verse, die dem Orest bis zu der Unterbrechung durch den Chor zuge- 
schrieben werden, sich bequem in 2x9 zerlegen lassen, die ersten 9, 
wenn man will, auch wohl in 6 + 3, die zweiten in 3 + 6, so ist das eine 
des Aschylus würdige, wundervoll durchgeführte Symmetrie der Bede, und 
wenn man einige Umstellungen macht, kann man gar diese 2x9 Verse 
noch durch je 5 umrahmen, so dafs sich dann die herrliche Besponsion 
ergiebt: 6, 6 + 3, 3 + 6, 5. Diese müssige Zahlenspielerei, die das Re- 
sultat sogenannter neuentdeckter Gesetze ist, wird bei Aschylus am will- 
kürlichsten von Weil und Eeck betrieben; man sehe ihre Ausgaben nach, 
um sich zu überzeugen, welche Unmassen von Umstellungen, Konstatie- 
rungen von Lücken resp. eigenen Nachdichtungen von ihnen vorgenommen 
worden sind, um das Prinzip zu stützen. Es wäre in der That höchste 
Zeit, dafs mit diesem Unfug endgültig gebrochen würde. Die Schilderung, 
die Wilamowitz, Herakles I p. 248 f. von dieser Verirrung giebt, ist 
nicht übertrieben. 
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der Umklammerung der Schlange den Tod gefunden^ deutet 
darauf hin. Nachdem dieser Befehl des Gottes erwähnt, malt 
Orest im einzelnen die Strafen aus, die ihm im Falle der Wei- 
gerung in Aussicht gestellt sind. Zehrender Aussatz, stete Angst 
und Wahnsinn werden seiner harren, von der Heimat verbannt, 
werde er ruhelos von Ort zu Ort gepeitscht werden, vom Altar 
der Götter wie von den Wohnungen der Menschen ausgeschlossen 
werde er endlich von Siechtum aufgerieben freundlos dahin- 
sterben. * Solchem Seherspruch mufs man wohl glauben, und 
wenn ich nicht glauben wollte, so mufs die That doch ge- 
schehen; denn vielfacher Antrieb drängt vereint, des Gottes 
Befehl, des Vaters trauervolles Los, der eigene Mangel, auf dafs 
nicht die ruhmvollsten Bürger, die Zerstörer Trojas, zwei Weibern 
unterthan sind'. 

Wie zeigt sich uns hier Orest? Zunächst sehen wir keine'' 
Spur des Schwankens, der EntschluTs steht unerschütterlich von , 
vornherein fest, von einem seelischen Konflikt ist nicht die Bede. 
Und welche Gründe bestimmen ihn zur That? Neben dem 
zweimal erwähnten Befehl des Gottes (v. 269 und 299) erwähnt 
er die furchtbaren angedrohten Strafen, das trauervolle Los des 
Vaters, seine und der Schwester Lage, die an würdige Stellung 
der Bürgerschaft. Es ist klar, dafs die beiden letzten Gesichts- 
punkte nur accessorisch sein können, dafs sie nur als verstär- 
kende Momente zu anderen wichtigeren hinzutreten können. 
Um die eigene La^e zu bessern oder seine Mitbürger aus einer 
unwürdigen Stellung zu befreien, den Helden einer Tragödie 
einen Muttermord begehen zu lassen, wäre ein unerhörtes Wagnis 
eines Dichters, und ihn dann noch von dem aus solchen Motiven 
ausgeführten Muttermord zu sühnen, zeugte ja von einer un- 
glaublichen moralischen Verkommenheit. Und doch hat man 
diese unserem Dichter zugetraut, wieder um ein Axiom zu retten. 
Wir lesen bei Finsler p. 32: „Orestes ist aus eigenem Antrieb 
gekommen, um sein Erbe zu erobern; das stellt der Dichter 
voran, um ihn als ganz selbständig handelnd, von nichts als 
von dem Streben nach seinem BecKte beeinflufst, vorzuführen .... 
Orestes hat viele Gründe aufser dem Befehl des Gottes; zuletzt 
nennt er wieder denjenigen, mit dem er sein Gebet an Zeus be- 
gonnen (nebenbei bemerkt, hat er damit gar nicht sein Gebet 
begonnen), das Streben nach einer des Landes Argos würdigen 
Herrschaft. Er fragte also nicht beim Orakel an, was er thun 
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müsse ^ sondern ob das, was er zu thun gedenke^ mit den ewigen 
Gesetzen der Gerechtigkeit übereinstimme. Die Antwort des 
Gottes lautete dahin, dafs die That nicht nur seine Pflicht sei, 
sondern dafs die Vernachlässigung dieser Pflicht für ihn die 
schwersten Strafen zur Folge haben würde. Orestes kommt 
demnach nicht als Abgesandter des Gottes, sondern nach eigenem 
freien Entschlüsse, für dessen Ausführung er den Segen und die 
ausdrückliche Rechtfertigung bei dem Gotte eingeholt hat" 
Hiernach wäre also der Befehl des Gottes zu den anderen Grün- 
den noch so nebenbei hinzugekommen. Natürlich ist die Sache 
gerade umgekehrt. Der unter Androhung so furchtbarer Strafen 
erteilte Befehl und das trauervolle Los des Vaters, so übersetze 
ich TCatQbs Tcdvd'og ii^sya, nicht die grofse Trauer um den Vater, 
womit wenig anzufangen ist, sind die treibenden Momente. Das 
letztere ist vom Dichter nicht deutlich und scharf umrissen. Es 
weist voraussichtlich auf die religiöse Vorstellung hin, dafs der 
Gemordete grollt und nicht eher Ruhe findet, als bis sein Tod 
am Mörder gerächt ist. Diesen Groll des Toten zu besänftigen, 
auf dafs er endlich zur Ruhe komme und nicht neue Traum- 
gespenster heraufsende, läfst ja Klytämnestra an seinem Grabe 
die Spende darbringen. Diese qualvolle Unruhe ist das trauer- 
volle Los des Vaters, ihn endlich davon zu befreien, indem er 
ihn rächt, ist die unabweisliche, religiöse Pflicht des Sohnes. 
Orest ist sich also, wenn unsere Deutung des ^iya Ttdvd'og JtatQÖg 
richtig ist, der Pflicht der Blutrache bewufst. Daneben steht 
dann der strikte Befehl des Gottes als ein selbständiger Faktor, 
und diesem zu gehorchen ist für ihn ebenso heilige Pflicht, ihm 
sich zu widersetzen kann ihm um so weniger beikommen, als 
ihm für den Fall der Nichterfüllung die furchtbarsten Strafen 
drohen; diese letzteren hat der Dichter offenbar nur deswegen 
als so schwer geschildert, damit der Befehl als absolut bindend 
erscheine. Nun ist es ja möglich, ich sage möglich, nicht 
sicher, dafs Aschylus für seine Person unter dem sinnfälligen 
Gewände des Befehls des Gottes eine tiefere, innerliche Auf- 
fassung verborgen hat, dafs aer göttliche Befehl mitsamt den 
Strafen nur das äufsere Bild ist für die Heiligkeit der Pflicht, 
und er in dieser Form hat aussprechen wollen, dafs sein Held 
von der Überzeugung, dafs eine heilige, unabweisbare Pflicht 
ihn zur Rache treibe, tief durchdrungen sei. Diese Auffassung 
erscheint uns von unserem heutigen Standpunkte als die bei 
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weitem höhere, aber Aschylus hat nichts gethan, um seinen 
Zuhörern dieselbe nahe zu legen. Diese mufsten den Ein- 
druck davontragen, dafs ein selbständiger Befehl des Gottes 
vorliege, dem Orest aus Gehorsam Folge zu leisten habe, ihnen 
mufste nach der Darstellung des Dichters Orest wesentlich nur 
als das Werkzeug Apolls erscheinen. Denn völlig haltlos ist, 
was Schömann, Eumeniden p. 30 sagt: „Wenn bei der Herein- 
ziehung göttlicher Potenzen das Eigene des Menschen bald mehr 
bald weniger sichtbar hervorgehoben wird, so ward es doch 
sicherlich (?) überall als von selbst verstanden vorausgesetzt, und 
es bedurfte für ein antikes Publikum nicht, wie für uns, einer 
ausdrücklichen Belehrung und Verständigung. Was dem modernen 
Leser in der Darstellung als mangelhaft und einseitig erscheinen 
mag, ward durch den Sinn, mit dem die Alten herantraten, von 
selbst vervollständigt". Was giebt uns denn nur ein Recht, uns 
die Alten so ganz anders geartet vorzustellen, als wir sind? 
Einige wenige Auserwählte mochten vielleicht in der Sprache 
der Religion nur eine poetische Form für die inneren Vorgänge 
des Herzens sehen und unter dem Befehl Apolls die heilige 
Überzeugung von der ünabweisbarkeit der Pflicht verstehen. 
Das Gros der Zuschauer fafste die Worte des Dichters in ihrer 
schlichten, ursprünglichen Bedeutung, es verstand unter Befehl 
Apolls eben das, was der Dichter sagte, nämlich den Befehl des 
ihnen durch die Religion vertraut gewordenen persönlichen Gottes, 
zumal wenn dieser Befehl als XQfi^iiös ausgesprochen wurde. 
Aber wie die Sache auch sein mag, jedenfalls lag für Orest ein i 
strenger Zwang vor, denn die Überzeugung von der Heiligkeit 
und Unabweisbarkeit einer Pflicht, deren Versäumnis sogar alle 
erdenklichen Strafen nach sich zieht, ist für den Menschen eine 
ebenso zwingende Notwendigkeit wie ein Befehl, dem man Ge- 
horsam schuldet. Für eine Freiheit des Handelns bleibt da nichts 
übrig. Wir sprechen damit nicht etwa einen Tadel gegen den 
Dichter aus; wir haben schon oben (p. 16) gesehen, dafs der 
Satz: „Die freie Wahl ist das Lebensprinzip der Tragik" falsch 
ist, und nur auf unklarem Denken und Begriffsverwirrung beruht. 
Aber es ist ja unbestreitbarer Glaubenssatz der meisten Aschylus- 
Kritiker und -Interpreten, dafs seine Helden aus freier Wahl 
und freier Entschliefsung handeln, dafs sie das Recht über ihre 
Person, das Recht des freien Willens und Handelns haben, dafs 
alles bei Aschylus auf das Thun und Lassen des in voller Freiheit 
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handelnden Menschen ankommt, ja dafs Aschylus ganz bewuTst 
an der Losung des Problems der Willensfreiheit gearbeitet. 
Nun, wir haben gesehen, dafs weder die Sieben, noch die Perser, 
noch Agamemnon für die Bestätigung obiger Sätze heranzuziehen 
sind, ja dafs sie denselben direkt widersprechen, auch die Choe- 
phoren zeigen uns die Unrichtigkeit der Behauptung; Orestes 
handelt ebensowenig frei wie Eteokles, ebensowenig wie Aga- 
memnon bei der Opferung seiner Tochter. Es ist daher auch 
nicht zu verwundern, dafs die Versuche, die Freiheit und Selbst- 
bestimmung des Helden zu retten, gewunden, sophistisch und 
widerspruchsvoll sind. Als Muster einer solchen Leistung sei es 
mir gestattet, eine Stelle aus Günthers Buch mitzuteilen. Nach- 
dem er p. 118 die Stellung, welche Aschylus dem Geschlechts- 
fluch gegenüber einnehmen soll, im Anschlufs an Drouke dahin 
präzisiert hat, dafs jeder einzelne einem fluchbeladenen Geschlechte 
Angehörige in seinen Entschliefsungen völlig frei ist und nicht 
eher, als bis er aus freiem Antrieb eine unheilvolle That be- 
schlossen, der Schuld und Strafe verfalle, fügt er über Orestes 
p. 123 hinzu: „Und nun Orestes! Frei von allen unlauteren, 
eigennützigen Beweggründen (es ist, als ob Günther den Text 
der Choephoren gar nicht gelesen hätte), ja nicht einmal aus 
eigenem Antrieb, sondern auf wiederholten ausdrücklichen 
Befehl des Apollon übernimmt er den grausigen Racheakt, vor 
dem ihm bis zum letzten Augenblick schaudert. Aber auch ihn 
trifft trotz des ihm vom Gotte -gewährten Schutzes der Fluch 
des vergossenen Blutes und nur, weil er reinen Herzens ihn 
vollbracht, und erst nachdem Zeus selbst durch seine liebste 
Tochter eingeschritten ist, wird er vom Banne gelöst. Das ist 
des Aschylus Auffassung vom Geschlechtsfluch. Bedarf es noch 
weiterer Erklärungen? Aus freier Entschliefsung handelt 
der Mensch, und nach der guten oder schlimmen Artung seines 
Herzens zieht aus des Schicksals Urne er sich Leben oder Tod^^ 
Es ist wohl nicht nötig, ein Wort der Kritik hinzuzufügen; hat 
doch Günther nicht einmal gemerkt, dafs er an zwei Stellen 
dieser kurzen Ausführung Behauptungen aufstellt, die einander 
direkt widersprechen. 

Also dafs Orest nicht frei handelt, ist kein Fehler des 
Dichters und beeinträchtigt den Wert der Tragödie gar nicht, 
wohl aber ist es ein bedenklicher Mangel, dafs Orest ebensowenig 
wie Elektra den schweren Konflikt, in dem er sich befindet^ 
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innerlich erfafst, dafs er sich der grausigen Furchtbarkeit seiner 
That nicht bewufst wird, dafs er keinen Seelenkampf durch- 
kämpft; denn wenn Günther in den oben angeführten Worten 
sagt; dafs ihm bis zum letzten Augenblick vor dem grausigen 
Racheakt schaudert, so ist das einfach nicht wahr; erst y. 897, 
unmittelbar vor der That, zeigt er ein momentanes Schwanken, 
indem er an den Freund die Frage richtet, ob er sich scheuen 
solle, die Mutter zu töten. Bis dahin, also während des bei 
weitem gröfsten Teils des Stückes, während der Vorbereitungen 
zur That fühlt er auch nicht das leiseste Bedenken. Es kommt 
ja doch nicht darauf an, wie wir uns einen Orest denken, son* 
dem wie ihn uns Aschylus in den Choephoren schildert; dieser 
Orest kann uns aber bis zur That kein psychologisches Interesse 
abgewinnen. 

Die Bede des Orest scheint uns also, wenn wir einen etwas 
strengen Mafsstab anlegen, keineswegs einwandsfrei. Selbstver- 
ständlich halten wir sie deshalb nicht für unecht, wie es Scbo- 
mann, Jahrbücher 1877 p. 372 thut. Auch er hat allerlei an 
der Bede auszusetzen. Er hält es des Orest nicht würdig, als 
das Hauptmotiv, das ihn bestimmte, die Furcht vor den schweren 
Strafen hervorzuheben, er hält die Bede an dieser Stelle für 
unangemessen, unzweckmäfsig und unnötig. Orest hätte keinen 
Anlafs, zu vermuten, dafs seine Zuhörer, d. h. seine Schwester 
und die Sklavinnen, von der unerschütterlichen Festigkeit seines 
Entschlusses nicht schon hinreichend überzeugt wären, noch läge 
für ihn eine ersichtliche Veranlassung vor, an seine sonstigen 
Motive, die seinen Zuhörerinnen ebensogut wie ihm selbst be- 
kannt waren, hier noch einmal zu erinnern. Also — v. 268 bis 
304 sind ein von einem versifizierenden Schauspieler bei einer 
späteren Aufführung eingelegtes Einblema! 

Doch gehen wir jetzt in der Besprechung des Inhalts weiter. 
Es folgt ein umfangreicher lyrischer Wechselgesang zwischen 
Chor, Orestes und Elektra, eingeleitet durch einige Anapäste des 
Chors, in denen die das ganze Stück beherrschenden Grund- 
gedanken ^Blut um Blut' und ^Strafe dem Thäter' mehrfach 
hervortreten. Der Chor erfüllt in diesem Gesang eine doppelte 
Au%abe: teils giebt er den Gefühlen und Stimmungen Ausdruck, 
die durch den bisherigen Gang der Handlung im Zuschauer er- 
weckt worden sind, teils ist er der Berater, der die Geschwister 
in ihrem Entschluljs zur Bache bestärkt, ja geradezu zur That 

Richter, Zur Dramaturgie des ÄBchylus. 13 
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treibt Die Geschwister selbst aber ergehen sich in Klagen über ikr 
Los, sowie das des Vaters, dem sie den ehrenvollen Tod vor Ilium 
gegönnt hätten, und rufen erneut die Götter und die Manen 
des Vaters zur Bache auf. Es ist daher natürlich, dafs dieser 
Wechselgesang an Wiederholungen leidet und etwas schleppt. 
Doch fehlt es nicht an jeder Steigerung, ja der Schlufs zeigt 
eine anerkennenswerte dramatische Kraft. Angestachelt durch 
den Hinweis auf das ehrlose Begräbnis bricht Orest in die Worte 
aus: *Sp wird sie nun die Schändung des Vaters hülsen; hab' 
ich sie fortgeräumt, so will ich gern sterben^ (v. 434 und 437). 
Erinnert an die Verstümmelung des Vaters ruft er noch einmal 
den Toten zur Beihilfe auf, und als er nun, zur Tfaat bereit, 
erklärt: ^jetzt gilt es Gewalt um Gewalt, Becht um Becht', und 
auch Elektra noch einmal fleht: ^o Götter, vollendet die Bache 
dem Becht gemäfs', da kommt endlich auch in den Worten des 
Chors das Gefühl des Grausens ob solchen Gebets zum Ausdruck 
(tQÖfios (i ifpignsL %Xvov6av 8i>yiidra)v, v. 461), er jammert 
über das unerträgliche Leid des Hauses, das Heilung findet nicht 
von aufsen, sondern von den eigenen Mitgliedern durch wilden, 
blutigen Zwist; aber er fleht nicht zu den Göttern um Abwen- 
dung der That, sondern, dafs sie den Kindern gnädig zum Siege 
verhelfen mögen. 

Der an den Wechselgesang sich unmittelbar anschliefsende 
Akt bewegt sich zunächst in keinem neuen Gedankenkreise. 
Wiederum rufen die Geschwister den Toten an, bitten ihn um 
Beistand für ihre That, versprechen ihm reichliche Opfer, erinnern 
ihn an die treulose Hinterlist, mit der er gemordet worden, 
weisen auf sich selbst, die am Grabe sitzenden Kinder hin, und 
wiederum treibt der Chor zur That: e^doig av V^äifi daiiiovog 
7C€LQ(h^svog (v. 511). *Es wird geschehen', erwidert Orest; doch 
wünscht er zuvor zu erfahren, auf welche Veranlassung hin 
Klytämnestra so viele Jahre nach der That dem Toten die Spende 
gesandt, worauf der Chor den Traum der Klytämnestra erzählt. 
Sie habe einen Drachen geboren, ihn wie ein Kind in Windeln 
gehüllt und an die Brust gelegt, worauf derselbe mit der Milch 
einen Klumpen geronnenen Blutes eingesogen. Darauf betet 
Orest, dafs der Traum sich erfüllen möge^ und fügt hinzu: ^Nun, 
wenn sie diesen Traum gehabt, dann mufs sie gewaltsam sterhen, 
ich aber werde sie, zum Drachen geworden, töten, so wie der 
Traum es verkündet'« Dieser Traum wäre dramatisch vorzüglich 
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zu verwenden gewesen^ wenn der Dichter die Absicht gehabt 
hätte ^ den Entschlufs in der Brust seines Helden allmählich 
reifen zu lassen; dann hätte dieser durch denselben den stärksten 
Impuls zur That erhalten können, er hätte durch ihn zuletzt 
seine Bedenken niederkämpfen können , denn er durfte ihn als 
Ausflufs des göttlichen Willens ansehen. So aber hat Orestes 
überhaupt kein Bedenken, er ist ja von vornherein fertig, daher 
hat die ganze Erzählung des Traumes nur die Bedeutung rein 
äufserlichen Beiwerks und höchstens die Wirkung, die unheim- 
liche, düstere Stimmung, die Äschylus gern durch Ahnungen, 
Orakelsprüche und schreckhafte Träume erzielt, zu erhöhen. 
Darauf giebt Orest einige Anordnungen, heifst Elektra ins Haus 
gehen und darauf achten, dafs alles wohl zusammentreffe, den 
Chor reinen Mund halten, schweigen, wo es nötig sei, und reden 
zur rechten Zeit, und giebt einige Andeutungen, wie er sich die 
Ausführung der That denkt. Er werde mit Pylades, in Tracht 
und Sprache Phokier nachahmend, ans Thor treten und dort, 
da bei dem im Hause waltenden Geist wohl kein Pfortner sie 
einlassen werde, warten, bis ein Vorübergehender fragen werde, 
warum denn Ägisth, wenn anders er daheim sei, den Fremden 
am Thore stehen lasse. Habe er dann die Schwelle überschritten 
und erblicke er ihn auf dem Throne des Vaters, dann werde er 
ihn, ehe er noch den Mund geöf&iet zu der Frage, woher der 
Fremdling komme, tot niederstrecken, und die Erinyö werde das 
ungemischte Blut als dritten Trank trinken. Diese Ausfuhrungen 
des Orest bilden den einzigen Fortschritt der Handlung im ganzen 
Akt. Es könnte zunächst auffallen, dafs Orest sich den Plan 
zurechtlegt, wie er den Ägisth töten will, während er doch zu- 
letzt nur von der Mutter gesprochen^ und der Muttermord natur- 
gemäfs von dem Zuschauer als Haupthandlung angesehen wird. 
Das findet, wenn es auch kein Vorzug ist, dafs die Nebenhand- 
lung so in den Vordergrund gedrängt wird, seine Erklärung 
darin, dafs Orest naturgemäfs bei Ägisth grofseren äufseren 
Widerstand fürchten mufste, und der Dichter, wie er diese Scene 
schrieb, wohl eben nur im Sinn hatte, die Vollziehung der Rache 
an den Mördern dramatisch vorzuführen. Ein weit schwererer 
Fehler ist es, dafs im folgenden die Handlung ganz anders ge- 
führt wird, als Orest angedeutet hat. Weder wartet er längere 
Zeit vor dem Thore, sondern er klopft an und Elytämnestra er- 
scheint sofort, nachdem sie die Anwesenheit von Fremden erfahren, 
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noch trifft er Agiisth anwesend, aondera dieser ist fem Tom 
HaoBe und mofs erst dorch besondere Botschaft benaehrichtigt 
werden. Man weils also überhaupt nicht, welchen Zweck die 
AnseinandersetEmigen des Orest im Znsammenhange des ganzen 
Dramas rerfolgen. Es macht geradezu den Eindruck, als ob 
Asdiylns in der Arbeit unterbrochen worden sei und bei der 
Wiederaufnahme derselben sie in anderer Weise fortgeführt habe, 
als er ursprOnglich beabsichtigt, oder daXs er fehlerhafter Weise 
es unterlassen hat, den Orest auch die Eventualität erwägen zu 
lassen y da(s die Mutter ihm zuerst entg^entritt. Jedenfalls 
fordert uns der ganze Akt gar nicht, er ist in seiner ganzen 
Ausdehnung entbehrlich, wir können y. 477 bis 582 einfach 
streichen und würden im Drama keine Lücke empfinden. Ja, 
gleiche Bedenken knüpfen sich an das folgende Chorlied an. 
Kachdem Orest sich entfernt, um seinen Entschlafs nunmehr 
zur Ausführung zu bringen, erwartet man, dafs der Chor, wenn 
er in Reflexionen eintritt, doch die Stimmung zeichnet, die den 
Zuschauer resp. ihn lebhaft erfaCst, wenn er jenen zum Mutter- 
morde schreiten sieht, daüs er also diese Handlung bespricht^ 
motiviert, billigt oder tadelt. Statt dessen beschäftigt er sich 
mit dem Gemeinplatz, dafs yiel Graus und Schrecken die Erde 
nährt, aber nichts furchtbareres, als das verbrecherische, sinn- 
bethörte Weib, und belegt den Gedanken mit Beispielen der 
Althäa, die ihren Sohn, der Skylla, die ihren Vater, der Lem- 
nierinnen, die ihre Gatten hingemordet haben, denen er Elytäm- 
nestra beigesellt. Den Schlufs des Liedes bildet, soweit man 
aus dem traurig entstellten Text herauslesen kann, der Satz, 
dafs die im Dunkeln sinnende, hohe Erinye, wenn auch spät, 
alte blutige Schandthat rächt. Das Lied ist deplaciert, es ge- 
hörte in den Agamemnon nach Vollführung des Mordes oder 
an den Anfang der Choephoren, aber nicht dorthin, wo es steht. 
Dafs die That der Elytämnestra Bache heischte, war zweifellos 
und oft genug betont; ob sie der Sohn vollziehen durfte oder 
mufste, das war die Frage, die den Dichter bei seinen Reflexionen 
hätte beschäftigen sollen. 

Da Elektra nicht weiterhin im Stücke auftritt (die Zuteilung 
der Verse 687 — 696 an Elektra, die von Turnebus in seiner 
Ausgabe vorgenommen worden ist, ist längst aufgegeben), so 
dürfte ein kurzer Rückblick auf ihr Charakterbild hier an der 
Stelle sein. Dieses ist bedingt durch die Aufgabe, die sie im 
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Rahmen der Handlung zu füllen hat^ nämlich den Bruder in 
seinem Entschlufs wenn möglich noch zu stärken und bei der 
Ausführung der That zu unterstützen. Denn das Auftreten der 
äschjleischen Personen ist stets durch dramatische Gesichts- 
punkte motiviert, nie ist dabei das Bestreben, Seelenmalerei zu 
treiben und einen Charakter dem anderen gegenüberzustellen, 
mafsgebend. Elektra mufste also so geschildert werden, dals sie 
'ihrer Aufgabe genügen konnte, d. h. von kindlicher Liebe zur 
Mutter durfte entweder von vornherein keine Rede sein, oder 
dieselbe mufste im Verlauf des Stückes durch die Vorstellungen 
des Chors oder des Bruders oder durch neue Handlungen erstickt 
werden. Letzteres wäre das psychologisch Interessantere ge- 
wesen, doch hat Aschylus darauf verzichtet. Es blieb also nur 
der erstere Fall übrig, und in der That sehen wir Elektra schon 
mit Beginn des Stückes von dem allerstärksten Hafs gegen ihre 
Mutter, ja von Abscheu erfüllt. Ihr Charakter mufste also im 
wesentlichen ein harter sein, und mit dieser Härte mufste eine 
Leidenschaftlichkeit verbunden sein, die alle weicheren Regungen 
der Mutter gegenüber zurücktreten liefs. Ein Zeichen dieser 
Leidenschaftlichkeit ist es, dafs Aschylus sie in demselben Gebet, 
in dem sie den Bruder als Rächer und den Mördern ihres Vaters 
gleichen Tod erfleht, die Worte sprechen läfst; ^Gieb, Vater, 
jdafs ich besser und frommer werde, als die Mutter', denn sie 
'merkt in ihrer Leidenschaft gar nicht, dafs das Verbrechen, um 
dessen Gelingen sie fleht, noch weit furchtbarer ist, als das ihrer 
Mutter. Dagegen spricht durchaus nicht, dafs sie auf die Mah- 
nung des Chors, im Gebet jemanden zu beschwören o6tig avta- 
TtoxtBvet das Bedenken äufsert: xal tavtcc iiovötlv eiösßij d^smv 
TcdcQa; (v. 121.) Zeigte sie auch nicht das geringste Bedenken, 
so wäre sie ein ungeheuer, wie es in menschlicher Gestalt über- 
haupt nicht existiert. Es sind aus diesem einen Verse die aller- 
gewagtesten und allerverkehrtesten Folgerungen über den Charak- 
ter der Elektra gezogen worden. In wahrhafter Ekstase ruft 
Klein , Geschichte des Dramas I p. 281 aus: „Bewunderungswürdig! 
Diese Mädchenfrage, in einer solchen Situation, von Agamemnons 
Tochter. •— Die christliche Tragik, die hochromantische mit 
einbegriffen, hat keine schönere, mädchenhaftere, schamselig 
süfsere Schmerzensfrage aufzuweisen". Und Fleischmann, Das 
Charakterbild der Elektra bei Aschylus, Jahrbücher 1889 p. 437 
stimmt dem bei und urteilt selbst: „In dieser zögernden, erst 
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unter dem Beirat anderer zum Entschlufs kommenden Haltung, 
in dieser frommen Scheu hat der Dichter die Empfindung eines 
zarten^ weiblichen Gemüts gezeichnet, welches inmitten eines 
grausigen Verhältnisses zur Teilnahme an furchtbarem Thun 
fortgerissen wird; ihre edle Weiblichkeit steht in den Choephoren 
im Kontrast zu der mit festem Schritt zur That schreitenden 
Mannheit des Orestes; zugleich aber hebt sich das Bild einer 
nach Mut und Kraft ringenden, auch im tiefsten Unglück edel 
und rein bewahrten Mädchenseele wirksam ab von der in frevel- 
haftem Wollen sicheren Entschlossenheit und Thatkraft der 
Klytämnestra im Agamemnon ". Damit wird das Bild der Elektra 
in sein volles Gegenteil verkehrt; edle Weiblichkeit, ein zartes, 
weibliches Gemüt, eine edel und rein bewahrte Mädchenseele 
erfleht weder die Ermordung der eigenen Mutter, noch hilft sie 
dabei. An diesem Bilde ist deshalb auch Aschylus unschul- 
dig. Wo Elektra nur immer an ihre Mutter denkt, zeigt sie 
Hafs und Abscheu und wählt danach ihre Ausdrucksweise. So 
schwankt sie, ob sie nicht das Gefäfs, das die Spende ihrer 
Mutter enthält, nachdem sie es ausgegossen, ohne sich umzu- 
schauen hinter sich werfen soll, wie den Unrat des Hauses, als 
wenn sie sich selbst daran verunreinigen sollte (v. 97); und als 
sie daran denkt, dafs die gefundene Locke von einem feindlichen 
Haupte, also dem ihrer Mutter, stammen könnte, sagt sie, sie 
würde die Locke anspeien (ijtoTCt'ösiv v. 196), wenn das der Fall 
wäre. So äufsert sich keine zarte, edle Mädchenseele. Wir ver- 
stehen nicht, wie Fleischmanu a. a. 0. p. 443, Anm. 7 meinen 
kann, dafs sich hieraus noch nicht ein hinreichender Beweis für 
eine an die Elektra des Sophokles erinnernde Heftigkeit ergiebt. 
Leider können wir den Wechselgesang für diese Frage nicht mit 
heranziehen; es fehlt in der Überlieferung die Bezeichnung der 
Personen, und so sind wir in Bezug auf die Zuteilung der einzelnen 
Partien auf Vermutungen angewiesen. Wir folgen der Zuteilung, 
wie sie Wecklein in seinen Ausgaben gegeben hat und zwar 
aus dem Grunde, weil Elektra die Aufgabe im Drama hat, den 
Brudef noch mehr aufzustacheln und deshalb die leidenschaft- 
licheren Partien ihr zugehören. Dann kämen noch die Wendun- 
gen, dafs Zeus die Mutter treffen und ihren Schädel spalten möge 
(xdgava dat^aSj v. 395), und dafs ihr Sinn wie der eines Wolfes 
wild und unversöhnlich sei (liixog y&Q &6t d)^6(pQ(ov dfSavrog ix 
(lazQÖg iöTL ^v^ög, v. 421) dazu. Es würde dadurch keineswegs 
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in das Bild des Charakters ein schroffer Widerspruch gebracht 
werden, im Gegenteil, es würde nur das Bild entsprechend ver- 
Tollkommnet werden. Doch können wir die citierten Verse aus 
dem angegebenen Grunde nicht als Beweis für unsere Ansicht 
beibringen, müssen uns aber auch dagegen verwahren, dafs eine 
andere Verteilung der Verse für die gegenteilige Ansicht ins 
Feld geführt wird. Mit dieser Schroffheit und Härte des Cha- 
rakters, sobald der Hafs gegen die Mutter in Frage kommt, ver- 
trägt sich deswegen doch ganz gut eine gewisse weibliche 
Schwachheit und Weichheit des Gemüts, ja zärtliche Innigkeit 
anderen Verhältnissen und Personen gegenüber; so zeigt sie keinen 
mannhaften Trotz ihrem eigenen Schicksale gegenüber, sondern 
entsprechend ihrer weiblichen Natur ergeht sie sich viel in weh- 
mütigen Klagen über ihre hilflose, verlassene Lage und zeigt 
ihrem Bruder gegenüber eine überaus grofse Zärtlichkeit. Warum 
sollte sich nicht auch in demselben Herzen leidenschaftlicher 
Hafs gegen die Mutter, welche den geliebten Vater erschlagen, 
und zärtliche Liebe zu dem einzigen Bruder, mit dem sie die Er- 
innerung an ihre Kindheit verbindet, vereinigen? Wer aber 
meint, dafs darunter die Einheitlichkeit des Charakters litte, der 
möge daran denken, dafs die Menschen eben nicht einheitlich 
sind, der Dichter aber Menschen schildern will. 

Der nächste Akt führt nun Orest mit Klytämnestra zusam- 
men. Letztere erscheint, nachdem sie von der Anwesenheit der 
Fremden gehört, vor dem Palast, um dieselben nach ihrem Be- 
gehr zu fragen und ihnen in gastlicher Weise ihr Haus zu öflfnen. 
Orest berichtet, als phokischer Fremdling gekleidet, dafs ihn 
Strophios, der Phoker, gebeten, in Argos den Tod des Orest 
zu melden und zu fragen, ob die Asche des Toten nach der 
Heimat geschafft oder in fremder Erde beigesetzt werden solle. 
Der Zuschauer ist am meisten gespannt, wie Klytämnestra die 
Kunde aufnehmen wird, ob sie aufrichtigen mütterlichen Schmerz 
oder Freude äufsern, und in letzterem Falle, ob sie in cynischer 
Weise dieselbe an den Tag legen oder heuchlerisch hinter 
schmerzlichen Worten verbergen wird. Der Dichter giebt auf 
diese Fragen nur insofern eine unzweideutige, klare Antwort, als 
er jedes Frohlocken, jeden Cyoismus ausschliefst. Daran hat er 
sehr recht gethan; es konnte ihm nichts daran liegen, dieser 
Figur alle Teilnahme zu entziehen und sie lediglich als ver- 
abscheuenswert hinzustellen. Ihre kurzen Worte lauten nun 
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folgendermafsen: ^Ach, ganz zu Boden wirft uns deine Nachricht. 
schwerbesiegbarer Fluch des Hauses ^ wie vieles erschaust du, 
wie triffst du mit sicher zielendem Bogen auch das Feme und 
beraubst mich ganz Elende meiner Lieben. Wie wohlberaten 
war Orest, der seinen Fufs auf serhalb des verderblichen Schlam- 
\ mes setzte^ und jetzt ist auch er, die heilende Hoffnung des 
Hauses, die herrlichen Wonnetraum veirhiefs, dahin'. (Der letzte 
Gedanke ist infolge von Textverderbnis unsicher.) Ist dieser 
Schmerz aufrichtig? Wir haben zunächst keine Veranlassung, 
der Klytämnestra mütterliches Gefühl abzusprechen; Aschylus 
läfst sie in seinem Agamemnon v. 1417 und 1526 von Iphigenien 
mit grofser Zärtlichkeit sprechen, und wenn sie zuerst der Schmerz 
übermannt bei der Kunde von dem Tode ihres zweiten Kindes, 
so widerspricht das nicht dem Bilde, das der Dichter uns von 
ihr gezeichnet hat. Aus der Härte, mit der sie Elektra be- 
handelt, können wir nicht schliefsen, dafs sie jeder Mutterliebe 
bar ist; Elektra ist ihr eine stete Mahnung an das Verbrechen, 
das sie begangen, und trägt ihr selbst Hafs entgegen. Auch 
dafs sie sich als navad'Ua bezeichnet, müssen wir für aufrichtig 
halten. Schon Agam. v. 1570 nennt sie ihre Lage schwer zu 
ertragen (ßvtsxkrixa)^ will sie doch gern auch mit einem Teil 
ihres Besitzes sich genügen lassen, wenn nur der Dämon endlich 
aus dem Hause weichen wollte^). So spricht kein Weib, das 
frohlockend aus ganzem Herzen sich seines Sieges freut. Auch 
der grausige Traum, der sie geängstigt hat, und den die Traum- 
deuter dahin ausgelegt haben, dafs der Tote den Mördern grolle, 
zeigt zur Genüge, dafs sie noch jetzt, nach langen Jahren, nicht 
zur Buhe kommen kann. Andererseits aber ist es gerade Orest, 
der durch sein Verweilen unter den Lebenden ihr stetig das 
Gespenst der Rache, der sie zum Opfer fallen mufs, vor Augen 
hält; wenn sie auch Agam. v. 1435 in einem Gefühl augenblick- 
licher Sicherheit erklärt, dafs sie nichts fürchte, so lange Agisth 
ihr wohlgesinnt im Hause weile, so beweist doch wieder der 
Traum von dem Drachen, den sie geboren und der mit der Milch 
einen Klumpen Blut aus ihrer Brust saugt, dafs gerade der 

1) FleiBcbmann, Charakterbild der Eljtämnestra bei Aschylus, Jahr- 
bücher 1877 p. 526 hält Agam. v. 1573—76 xr^ai'cot' tb fisqog ßcciav ix^vcrj 
nav dnoxQV l^oi aXXriXoq>6vtivq (locviccg fisXd^Qmv d(psXova^ für unecht. Sie 
stören ihm das einheitliche Bild der Klytämnestra; flngs werden sie dem 
Dichter abgesprochen. 
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Gedanke an Orest als Bächer ihr den ruhigen Schlaf raubt. So 
mufs ihr mit der Nachricht von Orests Tode notwendig zugleich 
der Hoffnungsstrahl aufgeh en, dafs nun doch der Bachegeist 
nicht noch einmal seinen Einzug ins Haus halten^ und sie end- 
lich die quälende Angst los werden werde. Es wäre daher nur 
psychologisch wahr und den bisherigen Charakterzügen ent- 
sprechendy wenn mit dem natürlichen Schmerz sich zugleich das 
Gefühl der Erleichterung verbände, ebenso natürlich aber auch 
bei dem sonstigen Charakter der Klytämnestra, dafs sie dieses 
Gefühl hinter überschwenglichen Ausdrücken der Trauer heuch- 
lerisch verbirgt. Darum folgen wir hier der Auffassung We ek- 
le ins zu V. 687, dafs ihre Bede halb wahr und dem natürlichen 
Gefühle der Mutter entsprungen, halb geheuchelt ist. 

Nach kurzer, bedeutungsloser Wechselrede werden die Frem- 
den nach dem Männersaale geführt, während Klytämnestra sich 
ins Frauengemach begiebt. Die kurze Zeit, welche die Bühne 
frei bleibt, wird durch einige Anapäste des Chors ausgefüllt, 
in denen er den Erdhügel, unter dem der königliche Leichnam 
ruht, sowie den Hermes, den Gott der Erde und der Nacht, zur 
Hilfe für den Schwerterkampf aufruft. Da öffnet sich von neuem 
der Palast, aus dem der Chor die Amme des Orest mit thränen- 
dem Auge heraustreten sieht. Eingedenk der Mahnung, die ihr 
geworden: x& naiQia Xiysiv (v. 580), hält die Chorführerin, die 
in der folgenden Scene wieder die Bolle einer mithandelnden 
Person übernimmt, mit ihrer Kenntnis des wahren Sachverhalts 
zurück; sie mufs erst die Gesinnung der Amme kennen lernen, 
darum sagt sie zuerst, dafs ihr der Fremdling Unglück zu bringen 
scheine. Als dann aber die Amme, nachdem sie berichtet, dafs 
ihr befohlen sei, den Agisth zu holen, mit aufserordentlicher 
Innigkeit, die von dem Dichter sehr hübsch und natürlich ge- 
schildert ist, all der Mühen gedenkt, die sie mit dem kleinen 
Orest gehabt, und jammert, dafs nun all die Wartung und Pflege 
umsonst gewesen, da greift die Chorführerin direkt in den Gang 
der Handlung ein und dringt in sie, nicht wie Klytämnestra be- 
fohlen, dem Agisth zu melden, dafs er mit gewaffneten Begleitern 
erscheinen solle, sondern, dafs er so wie er gehe und stehe so 
schnell als möglich komme. Zugleich verrät sie der erstaunten 
Amme, dafs Orest noch nicht gestorben, worauf diese beglückt 
mit dem Wunsche, dafs die Götter das Beste geben mögen, da- 
voneilt, den neuen Auftrag auszurichten. 
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Merkwürdigerweise ist auch diese Scene falsch aufgefafst 
und in ihrer Bedeutung für die Ökonomie des Stückes mifsver- 
standen worden. Teuffei, Über des Aschylus Promethie und 
Orestie p. 26 nennt die Scene drollig und urteilt folgendermafsen: 
„Diese fast komische Scene steht unmittelbar vor der blutigen 
Katastrophe und ist darauf berechnet — die andere Seite der 
Sache — den Zuschauer in der Spannung, welche die Nähe der 
rächenden That erregt, zu erleichtern und einen pathologischen 
Eindruck derselben zu verhindern. Durch jene Scene in eine 
beruhigte, ja heitere Stimmung versetzt, kann der Zuschauer nun 
mit freiem, klarem Gemüte und ohne etwas von den Motiven 
zu übersehen die folgende Schreckensscene sich vor Augen führen 
lassen". Das ist alles Phrase; der Zweck der Scene ist gar kein 
ästhetischer, sondern ein rein dramatischer, der nur der vom 
Dichter gewünschten Portführung der Handlung dient. Agisth 
soll verhindert werden, mit bewaffneter Begleitung zu kommen, 
weil sonst das Gelingen der That zweifelhaft werden könnte. 

Mit diesem Akt ist also die Handlung, die bis dahin nur 
vorbereitet worden ist, in Flufs gekommen, sie schreitet nun- 
mehr bis zum Schlufs des Stückes rüstig fort, soweit sie nicht 
durch die Chorlieder, welche die einzelnen Akte trennen, unter- 
brochen wird. 

Der Gedankengang des nächsten Chorliedes entspricht ganz 
der bisherigen Haltung des Chors. Es enthält ein Gebet an 
Zeus, Hermes und die Hausgötter, dem Vorhaben Gelingen zu 
verleihen, und eine Mahnung an Orest, die That mutig auszu- 
führen. Es ist weder durch die Gedanken, die es enthält, noch 
durch ihre poetische Einkleidung ausgezeichnet, zugleich im Text 
so verdorben, dafs es nicht möglich ist, mit auch nur annähern- 
der Sicherheit das einzelne wiederzugeben. Es ist wohl dem 
Scharfsinn der Kritiker und Herausgeber gelungen, im allge- 
meinen lesbare Texte herzustellen, doch haben wir gar keine 
Garantie, dafs die vorgeschlagenen Texte die äschyleischen sind. 
Wir können diesen sonst bedauerlichen Umstand für unsere 
Zwecke verschmerzen; soviel kann man aus der Überlieferung 
erkennen, dafs das Chorlied keine Wirkung auf die Hörer aus- 
üben konnte. 

». 

Da naht auch schon Agisth und begiebt sich nach kurzer 
Zwiesprache mit dem Chor in den Palast, um selbst die Boten 
auszufragen und der Wahrheit auf den Grund zu kommen. Es 
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ist das ein Moment höchster Spannung, welcher der Chor in 
einigen Anapästen Ausdruck giebt: * Jetzt wird es sich zeigen, 
ob das männermordende Schwert Agamemnons Haus ganz ins 
Verderben stürzen wird, oder ob Orest, Freudenfeuer entzündend 
ob wiedergewonnener Freiheit, Herrschaft und Besitz der Väter 
erlangen wird. Möge ihm der Sieg verliehen sein*. Und schon 
erschallt der Weheschrei im Hause. In bangem Zweifel, welches 
der Ausgang des Kampfes ist, befällt den Chor eine natürliche 
Ängstlichkeit, er will beiseite treten, um nicht schuldig zu er- 
scheinen. Mit Geschrei stürzt ein Sklave aus dem Palast, meldet 
den Tod des Agisth und pocht mit Gewalt an die Pforte des 
Frauengemachs. Wie nun Klytämnestra herauseilt, nach der 
Ursache des Lärms zu fragen, da ruft ihr der Sklave die wenigen 
Worte entgegen: *Die Toten morden den Lebenden', und sofort 
hat sie die grausige Situation mit furchtbarer Klarheit erfafst. 
*Weh' mir, ich habe das räthselhafte Wort verstanden, durch 
List werde ich zu Grunde gehen, so wie ich getötet'. Aber so- 
fort fafst sie sich in gewaltiger Mannhaftigkeit, sie verlangt in 
Hast nach einem Beil: *Wir wollen sehen, ob wir siegen oder 
unterliegen. Denn bis zu diesem Leid bin ich gekommen'. Die 
Scene ist von überwältigender Kraft; Aschylus zeigt hier wieder 
seine grofsartige Kunst, den Höhepunkt des Dramas mit titanen- 
hafter Gewalt in denkbar möglicher Kürze herauszuarbeiten. 
Dieselbe Kürze und infolgedessen die gleiche dramatische Kraft 
beherrscht den weiteren Fortgang der erschütternden Scene, bei 
der die höchste Steigerung noch nicht erreicht ist. In wilder 
Leidenschaft, mit erhobener Waffe, stürzt Orest mit den Worten: 
^Dich suche ich' aus dem Männersaale hervor und fügt, auf die 
im Innern des Hauses sichtbar werdende Leiche hinweisend, 
hinzu: *Dem dort ist genug geschehen'. Da bricht Klytämnestra 
in die verräterischen Worte aus: ^Weh' mir, so liegst du tot, 
mein teuerster Agisth!', worauf Orest: 'So liebst du ihn? Dann 
wirst du mit ihm in einem Grabe ruhen'. Schon glauben wir 
den furchtbaren Streich erwarten zu sollen, als Klytämnestra ihm 
ein 'Halt ein!' zuruft und ihn mahnt, die Mutterbrust, die ihn 
einst genährt, zu scheuen., Da überkommt Orest ein momen- 
tanes Schwanken. *Was soll ich thun, Pylades, soll ich mich 
scheuen, die Mütter zu töten?' Doch die kurze Antwort des 
Freundes: 'Wo bleiben dann die weiteren Sprüche Apolls, wo 
unsere Eide? Lieber die ganze Welt zu Feinden, als die Götter' 
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genügt, ihn in seinem Entschlufs zu festigen. ^So folge ; ich 
bin entschlossen, dich neben ihm hinzuschlachten'. Noch folgt 
eine erregte Wechselrede zwischen Mutter und Sohn. Elytäm- 
nestra appelliert an die Eindesliebe, sie schreibt dem Verhängnis 
die Schuld an dem Morde des Vaters zu, sie entschuldigt ihre 
Untreue mit dem Hinweise darauf, wie schmerzlich es für ein 
Weib ist, vom Manne getrennt zu leben, sie warnt den Sohn 
vor den Rachegeistern der Mutter, doch Orest weist alle diese 
Einwendungen schroff zurück, die Bachegeister des Vaters würden 
ihn peinigen, wenn er die That ungeschehen liefse. ^So ist dies 
also der Drache, den ich gebar und nährte' ruft sie noch aus, 
dann schreitet sie nach den letzten Worten des Sohnes: ^Du 
tötetest, den du nicht töten durftest, so leide nun auch, was 
du nicht leiden solltest' in den Palast, und die unerhörte That 
wird vollzogen. 

Man wird zugeben, dafs dieser Akt von gewaltig erschüttern- 
der Wirkung und grofsartiger dramatischer Kraft ist, was in 
gleicher Weise dem Stoff wie der Künstlerhand des Dichters zu- 
' zuschreiben ist. Aber gerade in diesem Akt hätten wir mehr 
erwartet, als nur die Wirkung, die die äufsere Handlung her- 
vorruft. Nachdem der Dichter es verschmäht hatte, uns den 
Konflikt in der Brust des Helden vor dem Entschlüsse vorzu- 
führen, konnten wir wohl annehmen, dafs dieser Kampf mit 
voller Crewalt losbrechen würde, als er der Mutter ins Auge 
schaut, jand ,das Schwert zum Streiche erhebt. Auch hier wird 
unsere Erwartung getäuscht. Wir sehen nichts von einem Kampf, 
das momentane Bedenken, das in ihm aufsteigt, wird ebenso 
schnell durch den Hinweis auf den Spruch Apolls gehoben, als 
dessen Werkzeug er auch hier erscheint. Keine Spur von einer 
weicheren Regung des kindlichen Herzens, Orest ist herb und 
hart, ja scheufslich anwidernd klingt das Wort 'schlachten' 
{6(pd^SLv), das er der Mutter gegenüber anwendet. Hier liegt 
entschieden ein schwerer Verstofs des Dichters vor; er mochte 
ihn unerbittlich schildern, er mochte ihn einseitig nur der Pflicht 
der Rache oder dem Gebot des Gottes folgen lassen, aber er 
durfte ihn nicht auch noch in Worten roh werden lassen, damit 
drückte er das ganze Kunstwerk auf ein tieferes Niveau . herab. 
Es ist dies um so auffallender, als Aschjlus durch die letzten 
Worte, die er den Orestes sprechen läfst: ro fii^ xQ^^ Tcdd^s 
andeutet, dafs dieser selbst die That für eine solche hält, die 
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eigentlich nicht geschehen sollte. Befremdend ist auch^ dafs 
Elytämnestra zur Entschuldigung des Mordes ihres Gatten nicht, 
wie im Agamemnon , die Opferung der Iphigenie anführt^ was 
man doch bei der grolsen Bedeutung , die dieser That im voran- 
gehenden Stücke beigelegt wird, erwarten sollte. Man wird 
daraus nicht schliefsen dürfen, dafs Äschylus dieses Motiv hat 
negieren und jetzt nachträglich andeuten wollen, dafs es im 
Agamemnon von Elytämnestra erheuchelt worden ist; das ist 
unmöglich, weil er selbst mit unzweideutigen Worten die Opferung 
der Tochter als die Schuld hinstellt, die Bache fordert. Warum 
also das Bachemotiv nur objektiv vorhanden sein sollte, subjektiv 
aber nur das Ehebruchsmotiv in Betracht kommen sollte, wie 
Günther p. 122 in Anlehnung an Fleischmann behauptet, ist 
nicht erfindlich. Bichtiger dürfte die Annahme sein, dafs Äschylus 
bei der Ausarbeitung der Choephoren seine Motivierung der Hand- 
lung im Agamemnon nicht völlig vor Augen gehabt, und dafs 
er das Stück selbständiger gestaltet hat, als es für einen Teil 
eines Gesamtdramas wünschenswert war. Wir können dieser 
Ansicht um so mehr folgen, als wir schon gesehen haben, dafs 
Äschylus selbst innerhalb desselben Einzelstückes nicht immer 
mit der erforderlichen Bücksicht auf die vorhergehenden Scenen 
gearbeitet hat. Das Charakterisieren war aber überhaupt nicht 
des Äschylus Sache. 

Den seelischen Eindruck, den der Chor durch die Hand- 
lung, die sich eben abgespielt hat, davonträgt, spiegelt der 
folgende Gesang wieder, nachdem er noch zuvor dem allgemein 
menschlichen Bedauern Ausdruck gegeben, das er bei dem 
Schicksal der Ermordeten empfindet: 6rdv(o ^hv o{>v oucl t&vds 
0vfL(po(fäv dtJtAijv (v. 930). Daran schlieißt sich aber sogleich 
das Gefühl der Befriedigung, dafs Orest, das Auge des Hauses, 
nicht dem Verderben verfallen. Diese Befriedigung, dafs die 
Bache geglückt ist, dafs das Becht gesiegt hat, dafs das Haus 
wieder frei aufatmen kann, steigert sich in dem eigentlichen 
Liede zu vollem Jubelg^sang: *Wie die Bache spät kam den 
Priamiden, so kam auch jetzt in Agamemnons Haus ein zwie- 
facher Löwe, ein zwiefacher Ares, das Ziel hat erreicht der vom 
Orakel gesandte Flüchtling, der nach dem Batschlufs der Götter 
zum Glücke genaht ist. Jubelt auf, dafs das Haus des Herrn 
entflohen ist dem Jammer. Er kam, dem listige Vergeltung für 
heimlichen Kampf am Herzen liegt, und Dike, des Zeus Tochter, 
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leitete seine Hand. Des Loxias Spruch hat die Kache gebracht, 
Ehre gebührt der Herrschaft der Himmlischen. Wieder schauen 
wir das Licht, richte dich auf, o Haus, zu lange hast du am 
Boden gelegen. Die alles vollendende Zeit, sie wird die Schwelle 
des Hauses übertreten, Sühne wird den Herd vom Fluche reini- 
gen'. Dieses Lied entspricht ganz der bisherigen Haltung des 
Chors als mithandelnder Person, der Zuschauer hätte wohl auch 
noch andere Gedanken gewünscht, wenn die Gefühle, die sein 
Inneres nach solcher That durchwogten, richtig wiedergegeben 
werden sollten. 

In der Schlufsscene, in welcher sich die Leichen des Agisth 
und der Elytämnestra den Augen der Zuschauer darbieten, ist 
Orest, der nach vollbrachter That noch einmal auftritt, zunächst 
noch voll von der Rechtmäfsigkeit seiner Handlungsweise über- 
zeugt. Ja, mit einer gewissen spöttischen Ironie weist er auf 
die Ermordeten hin, die ihren Schwur, einander auch im Tode 
treu zu bleiben, in dieser Weise gehalten, und um all den 
alten Groll in sich noch einmal zu entfachen, befiehlt er, das 
Gewand, das einst seinen Vater umstrickt, vor aller Augen zu 
entfalten, damit es alle schauen, damit auch Helios es sehe und 
ihm dereinst im Gericht bezeuge, dafs er mit Becht den Mord 
an der Mutter vollzogen. Aber wie heftig er auch dieses 
Truggespinst verabscheut, mit welch gehässigen Namen er auch 
die Mutter belegt, die er einer Schlange vergleicht, die auch 
ohne Bifs den, welchen sie nur berührt, faulen läfst, durch all 
diesen Hafs, den er noch künstlich zu schüren sucht, bricht doch 
endlich der Zweifel und mit ihm die Qual hindurch. Schon die 
Worte: &g av jcaQtj ftot iidcQtvg iv dixy jcori (v. 985) zeigen an, 
dafs er sich bewufst ist, für die That einst Rede stehen zu 
müssen, dieses Bewufstsein steigert sich bald darauf zur Er- 
kenntnis der fluchwürdigen That: *Bald preise ich mich, und 
bald bejammere ich mich^), und während ich dieses Mord- 
gespinst anrede, empfinde ich schmerzlich die That und das 
Leid, das mich und das ganze Geschlecht heimsucht, und den 
unseligen Fluch, der mir aus diesem Siege erwächst'. Mag er 

1) vvv avTOv cclvcoy vvv dnoiiKoia) nagdv. Die Deutung, welche 
Schömann, Jahrb. 1877 p. 106 dem Verse 1012 giebt, indem er mit zwei- 
facher Änderung des Textes liest: vvv tavzov alvm, vvv dnoiiimtai nagov 
und Tavrov und nagov auf das erwähnte tpägog bezieht, verflacht den 
Gedanken, 
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sich noch so sehr dagegen sperren^ durch alle Versuche, seine 
That zu rechtfertigen, bricht sich unwiderstehlich die Gewissens- 
qual Bahn. Diese Schilderung ist wieder psychologisch aufser- 
ordentlich wahr, und darum ist auch keines der Worte des 
Dichters zu entbehren. Die Verse 989—994 und 1003 und 1004, 
in denen Orest seine Mutter mit so grausig harten und gehässi- 
gen Namen belegt, mögen durch ein Versehen an eine falsche 
Stelle in dem überlieferten Text gekommen sein, sie aber mit 
Wecklein auszumerzen oder mit Dindorf den ganzen Abschnitt 
985 — 1004 zu streichen, ist nicht angängig, gerade diese Dar- 
stellung brauchte der Dichter, um zu zeigen, mit welcher Ge- 
walt sich die Gewissensqual gegen alle noch so triftig erscheinen- 
den Entschuldigungsgründe siegreich durchkämpft Am besten 
scheint mir die gestörte Ordnung der Verse in der Hermann - 
sehen Ausgabe hergestellt. 

Es ist natürlich, dafs der Chor, wie er vorher zur That 
getrieben, so jetzt, wo er die Folgen derselben für die Gemüts- 
yerfassung des Orest sieht, ihn zu trösten sucht. Er thut das 
zunächst mit dem Gemeinplatz, dafs niemandem unter den Sterb- 
lichen ein leidloses Leben beschieden sei. Aber schon beginnt 
sich Orests Sinn zu trüben, sein Denken wird aus der ruhigen 
Bahn herausgeschleudert, wild pocht das Herz. Noch einmal 
will er, so lange er seiner Sinne noch mächtig ist, beteuern, 
daXis er oix avev dixrig die Mutter, die fluchwürdige Mörderin 
des Vaters, erschlagen, dafs Apoll ihn zu der That .yerlockt 
durch seine Verkündigung, dafs ihn keine Schuld treffe, wenn 
er sie vollführe, wohl aber die furchtbarsten Strafen, wenn er 
sie unterlasse (ein erneuter Beweis, wie ihn der Dichter nur als 
Werkzeug des Gottes hinstellt, bei dem von Freiheit des Han- 
delns kaum die Rede sein kann), um dann mit wollumkränztem 
Zweige sich der Stätte Apolls zu nahen und zu versuchen, ob 
er, des Landes flüchtig, dem Blute der Mutter entfliehen könne. 
Da nützt es nichts mehr, dafs der Chor ihn versichert, dafs er 
recht gethan und das Land befreit habe von den beiden Drachen, 
schon nahen sie, die schlangenumwundenen, schwarzgekleideten 
Erinyen, die ihn nicht länger weilen lassen. Vergebens sucht 
ihm der Chor einzureden, daüs es nur Wahngebilde seiner Phan- 
tasie seien, dafs sein Sinn sich verwirre, weil das Blut an seiner 
Hand noch frisch sei, dafs es dafür Reinigung gäbe; die un- 
heimlichen Gestalten mit ihren bluttriefenden Augen mehren 
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sich^ von allen Seiten stürmen sie auf ihn ein^ und geistum- 
nachtety von den Furien gejagt, stürzt er von dannen. 

Wir werden dieser Scene das gröfste Lob nicht vorenthalten. 
Sie ist von grofser dramatischer Kraft, enthält eine vorzüglich 
durchgeführte Steigerung und zwar nicht nur der äufseren Hand- 
lung, sondern der inneren Vorgänge in der Brust des Helden, 
von dem ersten Dämmern des Schuldbewufstseins biis zum furcht- 
baren Ausbruch der Gewissensqualen, die seinen 6ei«t umnachten 
und ihn ruhelos von dannen treiben. Denn hier stehen die 
Erinyen nicht als äufsere Mächte dem Verbrecher gegenüber, die 
nur objektiv die Sühne für die That einfordern, der Dichter läfst 
sie nicht wirklich erscheinen, Chor und Zuschauer vermögen sie 
nicht zu sehen, sie bilden nur das poetische Gewand, in welches 
der Ausdruck für die inneren Vorgänge und die Gewissensqualen 
gekleidet ist. Es ist daher unerfindlich, wie Teuf fei a. a. 0. 
p. 31 urteilen kann: „Orestes' Stimmung nach der That ist wenig 
innerlich gezeichnet; die Verschuldung des Muttermordes bleibt 
etwas rein äufserlich ihm Gegenüberstehendes und ihn Verfolgen- 
des, in sein Bewufstsein aber reichen die Erinyen nicht hinein ^^ 
Gerade das Gegenteil ist richtig, Teuffel hat bei seinem Urteil 
offenbar nur den Orest in den Eumeniden, aber nicht den in den 
Choephoren vor Augen gehabt. Oder folgt auch er der Ansicht 
0. Müllers (Eumeniden p. 73), dais die Eumeniden in dieser 
Scene schon leibhaftig erscheinen, dafs Orest und die Zuschauer 
sie auch sehen, dafs dagegen der Chor ihrer von seinem Stand- 
punkt aus nicht ansichtig wird? Müller erklärt, dafs der Ge- 
danke, die Erinyen wären nur in der Einbildung des Orestes 
vorhanden, den ganzen poetischen und religiösen Zusammenhang 
der Trilogie auf das gefährlichste angreift und zu zerstören droht. 
Wir müssen gestehen,, dafs wir diesen Einwurf überhaupt nicht 
verstehen, wohl aber sehen wir, dafs mit der Müllerschen An- 
nahme dem Dichter das einzige Mal, wo er uns einen Blick in 
das Innere des Helden thun läfst, auch noch mit Gewalt streitig 
gemacht wird (cf. Hermann, Opusc. VI 2, 130ff.). Gerade das 
bildet den Hauptvorzug der Schlufsscene, dafs wir, nachdem wir 
bisher dem Helden kühl gegenüber gestanden haben, nun endlich 
mit inniger Anteilnahme erfallt werden. Diese versagen wir 
keinem Verbrecher, der von Gewissensqualen gefoltert wird, am 
wenigsten dem, der von einem Gotte beauftragt, also in frommem 
Gehorsam gegen eine religiöse Pflicht, eine furchtbare That 
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begeht und dann die ganze Pein empfindet, wie das Orest 
durch die Worte: vvv airtov alv&^ vih^ äitoifuh^cj aagAv, 
aly& i^hv iQya xal TCccd-og yavog ts %aVy a^rika vixi^g zilöd' ixcov 
Hid0fiarcc (v. 1012 flf.) von sich bezeugt. So wird Orest wenigstens 
am Schlufs des Stückes nach der äschyleischen Darstellung zu 
einer tragischen Person, die zugleich Mitleid erregt und er- 
schüttert, deren weiteren Schicksalen wir mit Interesse entgegen- 
sehen. Darum spricht der Chor dem Zuschauer völlig aus der 
Seele, wenn er dem Forteilenden die Worte nachruft: 

akk^ svxvxoCrig xal <y' iTCOJCtSTicov 7tQ6q>Q(ov 
%'Bog (pvkdööOL xaigioLöi 6v(ig)0Qatg. 

Aber nicht an Orest allein haften die Gedanken; beim Abschlufs 
dieser Phase der Handlung schweifen sie noch einmal zurück zu 
all dem grausen Leid, das dieses Königshaus betroffen, von dem 
die zuletzt vorgeführte Handlung nur einen Teil bildet. 'So ist 
denn jetzt der dritte Sturm dem Königshause vollendet. Zuerst 
erschien das Mahl der Kinder als unseliges Leid des Thyestes, 
dann des Königs Leid^ der, ein Kriegesfürst, im Bade erschlagen 
dahinsank, und nun zum dritten kam er, wie soll ich ihn nennen, 
Retter oder Verderben? Wann wird zur Ruhe kommen die 
Macht des Unheils?' Mit diesen Schlufsworten weist der Chor 
auf den letzten Teil der Trilogie hin, der die endgültige Be- 
freiung des Hauses von dem Fluch, die Erlösung, vorführt. 

Die letzte Aufserung des Chors verlangt noch eine kurze 
Bemerkung. Welches ist der dreifache Sturm, der im Atriden- 
geschlecht gewütet? Das Mahl des Thyestes, der Mord des 
Agamemnon und der Muttermord. Wo bleibt die Opferung der 
Iphigenie, aus der im ersten Teil des Agamemnon das Schicksal, 
das den König trifft, hergeleitet wird? Sie ist vergessen, an 
ihre Stelle tritt als erstes Glied, wie schon im zweiten Teil des 
Stückes, das Mahl des Thyestes. Wir können daraus zweierlei 
entnehmen. Erstens beweist es, wie falsch die Behauptung ist, 
dafs Aschylus in seinen Tragödien das Leid seiner Helden nur 
aus dem eigenen sündigen Handeln herleitet,' sonst mufste er, 
wenn irgendwo, hier, wo er auf die furchtbaren Greuel des 
ganzen Geschlechtes zurückblickt, und zwar an hervorragender 
Stelle des Stückes, die den stärksten Eindruck hinterläfst, der 
Opferung der Iphigenie gedenken. Denn dafs der Chor auch 
hier am Schlufs wieder nicht des Dichters Auffassung wiedergiebt, 

Biohter, Zur Dramaturgie des Äsohylns. 14 
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sondern seine eigene ^ und dafs er mit dieser Unrecht hat, weil 
ihn die Sicherheit gänzlich verlassen^ wie Finsler p. 39 will^ 
kann -man doch wirklich niemandem zu glauben zumuten. Zwei- 
tens aber sehen wir hierin einen erneuten Beweis für unsere 
schon mehrfach ausgesprochene Ansicht ^ dafs Aschylus den 
ursprünglichen Plan^ nach dem er die Trilogie entworfen hatte^ 
während der Arbeit mehrfach geändert und die Basis seiner 
Beurteilung gewechselt hat. 

Sollen wir nun am Schlufs ein Gesamturteil über die Choe- 
phoren abgeben, so schliefsen wir uns der von Teuf fei in dem 
angeführten Aufsatze p. 26 ausgesprochenen Ansicht an, dafs 
dieselben dem Agamemnon an poetischem Werte weit nachstehen. 
Die Chorgesänge bleiben an Schönheit wiiß besonders an Gedanken- 
reichtum bedeutend hinter denen des Agamemnon zurück; es 
repetiert fortwährend der Gedanke, dafs die That der Elytäm- 
nestra Rache heischt, obgleich es Eulen nach Athen tragen 
heifst, vor einem Publikum, dem das furchtbare Verbrechen so- 
eben vorgeführt worden ist, diesen Gedanken, der schon den 
Schlufs des vorhergehenden Stückes beherrscht, immer und 
immer wieder zu betonen. In dramatischer Hinsicht ist der 
Umfang der äufseren Handlung für eine Tragödie von fast 
1100 Versen gering; beschränkt sich die Handlung doch auf die 
Vollziehung der Strafe an Agisth und Elytämnestra. Verzichtete 
nunmehr der Dichter, wie er es that, auf eine nennenswerte 
Verwickelung, räumte er dem Gegenspiel nur einen kleinen Platz 
ein, so mufsten wir erwarten, dafs die Magerkeit der äufseren 
Handlung aufgewogen würde durch die Schilderung der inneren 
Vorgänge in den Herzen der handelnden Personen, wozu der 
Sto£P, die Vorführung des Muttermordes, schon aus anderen 
Gründen drängte. Aber nicht nur, dafs Orest in seinem Ent- 
schlufs von vornherein fest steht und nicht erst nach innerem 
Kampfe zu demselben gelangt, dafs Elektra ohne jedes Bedenken 
bereit ist, zu demselben zu helfen, so kommt den Geschwistern 
auch nachher, während der Vorbereitung des mörderischen 
Streiches, gar nicht in den Sinn, dafs Elytämnestra ihre Mutter 
und ihre Tötung ein unerhörtes Verbrechen ist; in rätselhafter 
Verblendung sehen sie in ihr nur das verhafste Weib, das ihnen 
den Vater gemordet, und kennen nur die Pflicht der Bache. Ja 
selbst unmittelbar vor der That, ak Orest der Mutter ins Auge 
schaut, hält ihn nur ein augenblickliches Schwanken einen 



Die Orestie (die Choephoren). 211 

Moment zurück, auch hier ist von einem schweren Konflikt ^ der 
in seiner Brust tobt^ keine Rede. Es war kaum möglich^ den 
gewaltigen Stoflf einseitiger und äufserlicher zu behandeln. Erst 
nach der That, im Stück erst in der Schlufsscene, wird sich 
Orest (Elektra tritt in der zweiten Hälfte der Tragödie nicht 
mehr auf^ ein Beweis ^ dafs Aschylus sie nur als Nebenperson 
angesehen hat) der Schwere seines Verbrechens bewafst, so dafs 
wir ihm endlich innere Anteihiahme entgegenbringen. Mit dieser 
Anlage des Stückes hängt es zusammen , dafs sich die Handlung 
lange hinschleppt^ ehe sie in Flufs kommt^ und dafs die Reden 
und Gesänge an Wiederholungen leiden. Wenn trotzdem die 
Choephoren einige Scenen enthalten ^ die auch Tom rein drama- 
tischen Standpunkt aus von grofsartiger Wirkung sind, so liegt 
das teilweise am Stoff, teilweise daran , dafs es eben immerhin 
ein Aschylus war, der ihn bearbeitete. Die Erkennungsscene, 
die Hauptscene zwischen Elytämnestra und Orest, die Schlufs- 
scene sind von einer Spannung und dramatischen Kraft, die den 
Meister der Technik verraten. Und nun die tragische Wirkung? 
Es ist klar, dafs die vorgefahrte Handlung den Zuschauer in die 
gröfste seelische Erregung versetzen mufste; es giebt kein er- 
schütternderes Los, als das einer Mutter, die von dem eigenen 
Sohne ermordet wird. Und nicht nur objektiv betrachtet ist 
dieses Schicksal das furchtbarste, es kann auch kein grofseres 
Seelenleid geben, als das einer Mutter, die kalten Blutes den 
Sohn zum Streiche ausholen sieht. Da nun Aschylus dieses 
Seelenleid bei Klytämnestra in ihrer Begegnung mit Orest zum 
Ausdruck bringt, so hat er sie in den Choephoren in der That 
zu einer tragischen Person gemacht, ihr Schicksal erschüttert 
uns und gewinnt uns zugleich trotz des von ihr verübten Mordes 
Teilnahme und Mitleid ab. Andererseits giebt es auch objektiv 
kein erschütternderes Los und subjektiv kein grofseres Seelenleid, 
als das eines Sohnes, der sich durch das Gebot eines Gottes oder 
der Pflicht getrieben fühlt, die eigene Mutter zu erschlagen. So ist 
auch Orest berufen, im eminenten Sinne eine tragische Person zu 
sein, und zwar um so mehr, je mehr wir ihn seelisch leiden sehen. 
Ihn dazu zu machen, hat Aschylus während des gröfsten Teils 
des Stückes versäumt, indem er ihn bis zur Vollendung der That 
unter seinem Handeln überhaupt nicht leiden läfst. Dadurch 
ist die tragische Wirkung des Stückes stark beeinträchtigt, es 
überwiegt die objektive Handlung, der etwas Herbes, Abstofsendes 
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und Anwiderndes anklebt ^ was der Dichter leider noch künstlich 
gesteigert hat. Aber so wenig nach dieser Seite hin der gröfste 
Teil des Stückes befriedigt^ welchen Eindruck auch die weicheren 
und rührend innigen Partien in der Erkennungsscene sowie in 
dem Auftreten der Amme nicht verlöschen können ^ so Tollendet 
ist wieder auch nach dieser Richtung die Schlufsscene; hier 
kommt Orest als tragische Person zu vollem Recht. Die Qualen^ 
die ihm sein endlich erwachtes Bewufstsein von der Furchtbar- 
keit seiner That erweckt, die in scharfem Kontrast stehen zu 
der Heiligkeit der Pflicht, die ihn getrieben , kommen so voll- 
endet zum Ausdruck, dafs wir tief erschüttert und mit dem rein- 
sten Mitleid sein unglückseliges Los verfolgen und zugleich mit 
der gröfsten Spannung dem dritten Teile der Trilogie entgegen- 
sehen^ der uns seine weiteren Schicksale enthüllen wird. 

Noch eine andere Bedeutung hat diese Schlufsscene. Sie 
dient wesentlich der poetischen Gerechtigkeit und ist im stände, 
uns das Allzuherbe der Handlung zu mildern. Wie Elytäm- 
nestras Geschick uns dadurch erträglicher wird, dafs sie selbst 
ein fluchwürdiges Verbrechen begangen, das gesühnt werden 
muTste, so fühlen wir uns durch die unerhörte That Orests 
weniger bedrückt, wenn wir sehen, dafs auch er gestraft wird, 
freilich nicht nach dem schablonenhaften *Blut um Blut', sondern 
durch die Gewissensbisse, die ihn wie Furien ruhelos verfolgen. 
So trägt auch diese greuel vollste aller Handlungen, die auf der 
Bühne vorgeführt worden sind, dazu bei, das moralische Be- 
wufstsein zu stärken und nach der gewaltigen Erregung dem 
Gefühl der Beruhigung und der Befriedigung den Weg zu bahnen. 

Scenische Andeutungen enthält das Stück viele, doch nicht 
genügend, um alle aufgeworfenen Fragen sicher beantworten zu 
können. V. 4 gebraucht Orest die Worte: *an diesem Grabes- 
hügel' (tv[ißov d' iic Hx^p tpSe), v. 7 legt er eine Locke von 
sich an demselben nieder (vgl. v. 167); gleich darauf sieht er 
einen Zug schwarzgekleideter Frauen daherwandeln, er vermutet^ 
dafs sie dem Vater Totenspenden bringen, und wird in dieser 
Vermutung dadurch bestärkt, dafs er seine Schwester Elektra zu 
erkennen glaubt (pifddv uox &XXo' xal yäQ ^HXdxxQav dox& 
6%Bi%6vv &deXg)iiv rijv ifii^Vy v. 16). Dann tritt er mit Pylades 
zur Seite (v. 20). Die ersten Worte des Chors sind: *Ich kam 
aus dem Palast entsandt, die Totenspende zu begleiten' {laXrhs 
ix äöiiav aßriv %oag XQ(Mto(i%6g), auch v. 84 wird er von Elektra 
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als TCOfiiJtbg tilg 7eQ06tQ07Cflg angeredet^ während diese selbst allein 
es ist, welche die Spende darbringt (vv. 86, 91, 108, 129). 
V. 559 sagt Orest, er werde mit Pylades znr Palastpforte kommen 
(^|(D 6i>v AvöqI tad' ifp* BQXBÜyvg yföXag) und klopft; v. 659 an 
derselben an. Aufser diesem Eingang wird noch der znr Frauen- 
Wohnung erwähnt (yvvaiTutoi miXccCj v. 877), an welchem der 
Sklave anpocht, um Elytämnestra von der Ermordung des Agisth 
zu benachrichtigen. In den Palast und aus dem Palast ist ein 
lebhafter Verkehr, wenn das auch nicht jedesmal extra erwähnt 
wird (vv. 708, 727, 853, 929, 971). V. 871 will der Chor, um 
an der That, die eben ins Werk gesetzt werden soll, unschuldig 
zu. erscheinen, beiseite treten (ixoötad'&iisv). Als Orest nach 
vollbrachter That wieder aus dem Palast tritt, sind die Leichen 
der Elytämnestra und des Agisth sichtbar, zugleich ist das Trug- 
gewand, in welches Agamemnon verstrickt worden war, zur 
Stelle, auf welches hinweisend Orest die Worte spricht: * Breitet 
es aus und zeigt es im Kreise herumtretend' (v. 981). V. 1033 
ist Orest mit einem wollumwundenen Zweige versehen (öi>v 
t&ds Q^aXX^ Tcal örifpei), v. 1060 eilt er von Gewissensqualen 
gefoltert davon. 

Was ergiebt sich aus diesen Andeutungen? Zunächst ist 
klar, dafs im ganzen ersten Teil des Stückes, bis v. 649, die 
Scene am Grabhügel des Agamemnon spielt und .dieser selbst 
sichtbar ist, ebenso aber auch, dafs in der zweiten Hälfte ein 
Palast mit mehreren Eingängen dargestellt ist. Sind nun beide 
Scenerien während des ganzen Stückes vereinigt, oder findet in 
der Mitte ein Scenenwechsel statt? Schönborn, Skene p. 222 f. 
verficht eifrig die letztere Ansicht, da unmöglich das Grab in 
unmittelbarer Nähe des Palastes dargestellt gewesen sein könne. 
„Ist es glaublich", sagt er, „dafs Elytämnestra das Grab des 
von ihr ermordeten Gatten in die Nähe ihrer Wohnung, wo sie 
es täglich vor Augen haben und täglich an ihre That erinnert 
werden mufste, werde verlegt haben?" Diesem Gedankengange 
liegt ein logischer Fehler zu Grunde. Es handelt sich nicht 
darum, was Elytämnestra gethan hat, sondern darum, was 
Aschylus äufserlich dargestellt hat. Aus dem aber, was Elytäm- 
nestra vernünftigerweise gethan haben mochte, kann man nicht 
schlieCsen, dafs es der Dichter, der unter dem Zwange scenischer 
Verhältnisse stand, genau ebenso den Blicken seiner Zuschauer 
vorgeführt haben mufs. Jede Bühne zwängt den Dramatiker 
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ein und legt ihm die Notwendigkeit auf, räumlich getrennte Orte 
einander zu nähern, besonders aber die antike Bühne in ihrer 
Einfachheit und ihrer ünbeholfenheit in Bezug auf Seenen- 
wechsel (cf, oben p. 105). Auch das ist kein ausreichender 
Grund, Scenenwechsel anzunehmen, dafs in den ersten Scenen 
jeder Hinweis auf den Palast als sichtbaren fehlt, und in den 
letzten jeder Hinweis auf das Grab als ein nahes, den Zuschauem 
vor Augen liegendes. Auch in dieser Beziehung haben wir ganz 
ähnliches in den Persem gesehen. Wäre ferner Scenenwechsel 
anzunehmen, so müfsten auch Bühne und Orchestra an irgend 
einer Stelle des Stückes leer sein. Wer aber das Stück unbe- 
fangen liest, wird keine Andeutung davon finden, sondern den 
Chor fortwährend anwesend denken. Schönborn meint zwar, dafe 
er mit dem Liede, welches v. 583 beginnt, der Heimat zuzieht 
und y. 648 verschwindet, was sich besonders daraus ergeben soll, 
dafs er v. 715 — 725 „abermals mit Anapästen von neuem ein- 
zieht", ja er nennt p. 227 die Anapäste geradezu unbegreiflich, 
wenn man keinen Wechsel der Scenerie voraussetzt. Aber die 
Anapäste haben offenbar gar keine Beweiskraft;. In ganz ähn- 
licher Weise finden wir, nachdem Agisth ins Haus getreten, 
Anapäste des Chors. Auch zeigt v. 726: Sovhsv &vijQ 6 ^^vog 
xB'6%^iv xaxöv^ dafs er die unmittelbar vorausgehenden Vorgänge 
auf der Bühne verfolgt hat. Also wir nehmen keinen Scenen- 
wechsel an, sondern glauben, dafs Grab und Palast das ganze 
Stück über sichtbar sind. Das gewährt auch den Vorteil, dafs 
der Anfang der Choephoren gleich dieselbe Scenerie aufweist, 
wie der Agamemnon. Vgl. übrigens zu der Frage des Scenen- 
wechsels in den Choephoren A. Müller, Gr. Bühnenalt. p. 161 A. 4. 
Der Grabhügel wird durch ein umfangreiches Setzstück dar- 
gestellt worden sein, wie in den Persem der Grabhügel des 
Darius. Da die Handlung sich in der ersten Hälffce des Stückes 
in unmittelbarer Nähe desselben abspielt, wir die Schauspieler 
aber, wenn nicht zwingende Gründe dagegen sprechen, nieht in 
der eigentlichen Orchestra agieren lassen, sondern auf dem 
Logeion, wobei es wieder zunächst nichts ausmacht, ob wir uns 
dieses erhöht vorstellen, so denken wir uns mit G. Hermann, 
De re scaenica in Aechyli Orestea, das Setzstück ebenfalls auf 
demselben, und Orest und Pylades konnten sich hinter ihm verber- 
gen, um den Zug der Frauen zu beobachten. Auf dieses schreiten 
der Chor und Elektra zu. Dafs beide zusammen auftreten. 
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scheint mir zweifellos. Der Ausdruck TeQOXoiiJCoi ist zwar nicht 
entscheidend y wohl aber, dafs Orest für seine Vermutung, dafs 
die Frauen dem Vater eine Spende bringen, als Grund angiebt, 
dafs er seine Schwester Elektra zu erkennen glaubt. Schon- 
born sagt zwar, das sei ein Irrtum und eine Täuschung, in die 
ihn der Dichter verfallen lasse; spreche sich doch in der Täuschung 
seine gewaltige Sehnsucht nach der Schwester und der Heimat 
so schön aus. Doch das ist gekünstelt. Aschylus hätte sein 
Publikum absichtlich irre geführt, wenn er Elektra nicht mit 
dem Chor zusammen hätte erscheinen lassen; da er es aber 
that, so stellte er sie durch jene Worte des Orest zugleich den 
Zuschauem vor. Wir müssen dann weiter annehmen, dafs der Chor 
sogleich in die Orchestra hinabstieg resp. in dieselbe vorging und 
dort sein Lied sang, während Elektra direkt auf das Grab zu* 
schritt (darauf deutet vielleicht auch der Ausdruck ötsixstv in 
V. 17) und sich an ihm während des Liedes zu schaffen machte. 
Dafs Elektra unmöglich während der langen Parodos (sie um- 
fafst übrigens nur 60 kurze Verse) stumm und unthätig auf der 
Bühne verweilen kann, wie Schönborn behauptet, müssen wir 
angesichts dessen, was wir in anderen äschyleischen Stücken 
gesehen, leugnen. Danaos bleibt 250 Verse lang stumm und un- 
thätig auf der Bühne (s. oben p. 112), während Pelasgos sich mit 
den Danaiden beschäftigt, und später höchst wahrscheinlich noch 
während des Preisliedes auf Argos, welches 80 Verse enthält; 
Klytämnestra bewegt sich im Agamemnon unserer Auffassung 
nach (s. p. 137) wenn auch nicht unthätig, so doch stumm, von 
V. 83 — 270 auf der Bühne. Das stumme Verharren der Elektra 
widerspräche also nicht den Gepflogenheiten des Aschylus. Da 
wir uns ferner bei dem Mangel eines Scenenwechsels den Palast 
von vornherein sichtbar denken müssen, so kann der Chor an- 
gesichts der Worte: laJirbg ix döfimv ißriv nicht durch eine der 
Parodoi direkt zur Orchestra eintreten, sondern mufs den Weg 
nach ihr über das Logeion nehmen, zu welchem die Palastthüren 
führten. Wenn daher Harzmann a. a. 0. p. 41 sagt: Pro certo 
affirmo Eledram cum choro ingressam per dexkam parodum (nam 
advmiunt e domo regia quae in proximo tumuli extra scaenam 
fifigebatwr) inter chori cantus logeum ascendisse^ tit manibus patris 
in tumulo libety so ist das pro certo affirmare sehr kühn; mit 
solchen Ausdrücken sollte man, wo man sich auf so sehr un- 
sicherem Terrain bewegt, vorsichtiger sein. Auch Zernecke 
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a. a. 0. p. 26 hätte nicht so bestimmt sagen dürfen: Choephororum 
chorus ex Aeschyleis choris unus in scaenam non prodit 

Eine wichtige Frage wird durch das &3to6xa^&^av des Chors 
(v. 871) angeregt. Wohin tritt er, um von den Agierenden nicht 
gesehen zu werden? Ist die Bühne erhöht, so ergiebt sich am 
natürlichsten die die Bühne nach der Orchestra hin abschliefsende 
Yorderwand, das Hyposkenion. Wenn sich der Chor an dieses 
herandrängte, wie A. Müller p. 135 meint, so konnte er den 
auf der Bühne befindlichen Personen rerborgen bleiben. Aber 
können wir diese Stelle als Beweis für die erhöhte Bühne an- 
sehen? Nein; es war auch möglich, dafs er sich in einen der 
beiden Zugänge zur Orchestra oder in beide (cf. 6. Hermann 
a. a. 0.) zurückzog, welche Seiten Wandungen haben konnten, die 
ihn auch den Blicken der zu gleicher Erde mit ihm agierenden 
Schauspieler entzogen. Dafs der ganze Chor hinter dem Grabe 
Platz gefunden habe, wie andere annehmen, ist nicht glaublich. 

Als Orest nach voUführtem Muttermorde wieder erscheint, 
weist er mit den Worten: tSse^s xAqus ri^v dmX^v tvQavviSa 
auf die sichtbaren Leichen der Klytämnestra und des Agisth hin. 
Der Scholiast sowie die meisten neueren Erklärer lassen die 
Leichen auf dem Ekkyklem herausgerollt werden. Wir folgen 
auch hier den von Neckel a. a. 0. p. 10 f. angeführten Gründen 
und halten dafür, dafs sie durch Diener aus dem Palast heraus- 
getragen worden sind. Damit fällt natürlich auch die Ansicht, 
dafs Orest auf dem Ekkyklem Platz gefunden habe. 

Aber nicht nur die Leichen werden gezeigt, sondern auch 
das Gewand, mit welchem Agamemnon vor der Ermordung um- 
strickt worden. ^ Sehet dieses Truggespinst*, breitet es aus und 
im Kreise hintretend zeigt die Hülle des Mannes, damit Helios 
die Schandthat der Mutter sehe'. Da vorher der Chor angeredet 
worden ist, so liegt es am nächsten, alle diese Worte an ihn 
gerichtet zu denken. Kommt nun der Chor der Aufforderung 
nach, so mufs er auf Orestes zugetreten sein. Das könnte in 
unaufföUiger Weise geschehen sein, wenn er sich auf gleichem 
Niveau befand, recht umständlich dagegen war es, wenn er erst 
die Stufen zur Bühne hinaufgehen mufste. Doch dürfen wir dies 
nicht für einen Beweis gegen die erhöhte Bühne halten, denn 
es ist nicht ausgeschlossen, dafs jene Worte zu den Dienern, 
welche die Leichen herausgetragen haben, gesprochen sind. Diese 
können sehr wohl den Mantel ausgebreitet und im Kreise herum 
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den Zuschauern gezeigt haben. So führen uns die Ghoephoren 
hinsichtlich der Hopken-Dorpfeldschen Hypothese zu einem non 
liquet. 

Nun konnte man fragen: Wie ist es glaublich, dafs jenes 
Gewand aufbewahrt worden und auch sogleich zur Stelle ist? 
Fragen wir nicht zuviel; Aschylus wird sich auch hierüber keine 
Skrupel gemacht haben, er brauchte das Gewand, um einen 
Effekt zu erzielen, und so läfst er es auf die Bühne bringen. 
Ahnlich steht es mit dem wollumwundenen Zweige, auf den 
Orest y. 1032 hinweist. Am Anfang der Scene kann er ihn noch 
nicht haben, da ist er noch weit entfernt von der Rolle des 
Bittflehenden; später braucht er ihn, und so hat ihn der Dichter 
gleich mit zur Stelle schaffen lassen. 

Zum Schlufs sei noch bemerkt, dafs wir aller Wahrschein- 
lichkeit nach in der Scene nach der Ermordung des Agisth vier 
Schauspieler in Thätigkeit haben. Der Scholiast sagt zwar zu 
V. 898: iiersüxsvaötaü 6 i^dyyelog (welcher in den Ausgaben 
olxBrTjg genannt wird) slg Tlvlidriv^ Iva fii^ 8' kiy(o6iv^ aber das 
ist kaum ausführbar. V. 885 spricht noch der Sklave. Selbst 
wenn er unmittelbar nach diesem Verse in den Palast verschwin- 
det, kann er auch bei schnellstem ümkostümieren nach fünf 
Veirsen, die inzwischen Klytämnestra spricht, nicht schon wieder 
als Pylades auftreten. Angeredet wird dieser freilich erst v. 898, 
aber die ganze Situation erfordert, dafs er mit Orest zusammen 
schon V. 891 aus dem Palaste tritt (cf. Bellermann, Schul- 
ausgabe des ödipus auf Eolonos p. 6). 

Die Enmenlden. 

Das Schlufsstück der Trilogie, in welchem wir nach dem 
Ende der Ghoephoren die Vorführung der weiteren Schicksale 
des Orest und die Lösung des Fluches erwarten, führt uns zu- 
nächst nach Delphi zum Tempel Apolls. Die greise Priesterin 
schreitet auf den Sprecbplatz und wendet sich, ehe sie das Innere 
betritt, um den etwa anwesenden Griechen den erbetenen Orakel- 
spruch zu verkünden, im Gebet an die Gottheiten, die der Beihe 
nach den geweihten Sehersitz eingenommen haben, mit der Bitte, 
ihren heutigen Eingang besonders zu segnen. Doch welch ein Kon- 
trast zu diesem Gebet tritt ihr entgegen! Kaum öffnet sie die 
Pforte, da prallt sie entsetzt zurück ob des grausigen Anblicks, 
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der ihrem Auge sich bietet. Im Innern sitzt , so verkündet sie, 
am Omphalos ein Schutzflehender , ein gottverhafster Mann, mit 
bluttriefenden Händen, das blofse Schwert in der Hand, einen 
mit Wollfaden umwundenen Ölzweig haltend, vor ihm aber auf 
Sesseln schlafend eine Rotte Weiber, schwarz und grausig an- 
zuschauen, mit triefenden Augen und unnahbarem Atem, in einer 
Tracht, wie sie nicht einmal für menschliche Wohnungen, ge- 
schweige für Göttertempel sich ziemt. Doch das weitere möge 
dem Herrn des Orakels selbst am Herzen liegen; weifs er doch 
anderer Häuser zu reinigen, so wird er auch sein Haus von 
diesen Unholdinnen zu säubern wissen. Damit tritt die Pythia ab. 

Diese erste Scene führt den Zuschauer in kurzer, markiger 
Art, wie es bei Aschylus Sitte ist, in die Situation ein. Sofort 
erkennt er in dem Hilfeflehenden Orest, der sich in das Heiligtum 
seines Beschützers geflüchtet hat, um, wie er am Schlufs der 
Choephoren selbst gesagt, dem Blute der Mutter zu entfliehen, 
in der Schar der grausigen Weiber die Erinyen, die Rache- 
göttinnen und personifizierten Gewissensqualen, die ihn von der 
Heimat fortgetrieben und selbst bis in den Tempel Apolls ver- 
folgt haben. Aber Aschylus mufs noch einen besonderen Zweck 
damit verfolgt haben, dafs er die Gruppe der Erinyen und des 
Orest in das Innere des Tempels verlegt und so zuerst den 
Blicken der Zuschauer entrückt hat. Hätte er nur die Situation 
bei Beginn des Stückes kennzeichnen wollen, so konnte die 
Gruppe auch auf der Bühne gelagert sein, ein Altar des Gottes 
hätte dasselbe erreicht wie der Omphalos und die Rolle der 
Pythia konnte erspart werden. Wir danken es dem Dichter, dafs 
er das erstere gethan hat, er versetzt uns durch die Beschreibung 
der unholden Gestalten und durch die Schilderung des Entsetzens, 
das die Pythia erfafst, in die allergröfste Spannung, er regt 
unsere Phantasie aufs mächtigste an, auf welchen Vorteil er 
hätte verzichten müssen, wenn er die Erinyen sofort unserem 
Auge vorführte. Hierin liegt auch ein Beweis dafür, dafs nicht 
zugleich mit dem ersten OflFnen der Tempelpforte die Gruppe dem 
Zuschauer sichtbar werden kann. 

Gleich nach dem Abtreten der Pythia wendet sich Apoll 
mit aufmunternden und tröstenden Worten an Orest: ^ Nicht 
werde ich dich verraten; als dein steter Hort stehe ich nah und 
fern dir zur Seite, nie versöhnt deinen Feinden. Auch jetzt 
siehst du die gierigen, verabscheuungs würdigen Wesen dort vom 
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Schlafe gebändigt'. Orest mufs also das Innere des Tempels 
verlassen haben; wir müssen annehmen, dafs er zuerst stumm, mit 
hilfeflehender Geberde, seinen Beschützer anschaut, was diesen 
bestimmt, an ihn die beruhigenden Worte zu richten. Man hat 
wegen des von Apoll gebrauchten Ausdruckes rdtfds tag iiccQyovg 
(v. 67) gemeint, dafs nunmehr die schlafenden Erinyen sichtbar 
sein müfsten. Doch wird das durch das hinweisende tdöde nicht 
bedingt; eine nach dem Tempel weisende Handbewegung motiviert 
den Ausdruck zur Genüge, und die Zuschauer waren durch die 
Eingangsworte der Pythia vollkommen orientiert, auch wenn sie 
die Erinyen nicht sahen. Aber es ergeben sich auch unlösliche 
scenische Schwierigkeiten bei jener Annahme. 0. Müller meint, 
dafs die ganze Bühne durch einen allgemeinen Vorhang bedeckt 
gewesen sei, so lange die Pythia, auf der Orchestra stehend, den 
Prolog gesprochen. Dann sei das Innere des Tempels sichtbar 
geworden (Eumeniden p. 105). Aber ein Vorhang ist nun ein- 
mal für die griechische Bühne nicht nachgewiesen, und wir 
können nicht annehmen, dafs eine so wichtige Einrichtung, wenn 
sie vorhanden gewesen, unbezeugt geblieben wäre. Zweitens 
aber würden die Zuschauer trotzdem keinen Einblick in das 
Innere des Heiligtums erhalten haben. Wo im griechischen 
Theater Häuser, Paläste, Tempel, Zelte u. dergl. zur Darstellung 
kommen, weist die Dekoration stets nur die Front solcher Bau- 
lichkeiten auf, vor welcher die auftretenden Personen agieren. 
Ein Blick in das Innere konnte, so weit wir wissen, nur durch 
Ofihen der Thüren bewerkstelligt werden, wenigstens sind die 
Versuche, eine andere Möglichkeit zu finden, bis jetzt nicht ge- 
glückt; die Herbeiziehung der ^scaena ductilis' beruht auf einem 
Mifsverständnis (cf. Ohmichen, Bühnenwesen p. 244 und Neckel, 
Das Ekkyklema p. 4). Immerhin hätte nur ein kleiner Teil des 
Publikums den gewünschten Einblick erhalten. Eben vermöge 
dieser eigentümlichen Einrichtungen der griechischen Bühne hatte 
man, um Vorgänge, die im Inneren des Hauses sich abspielten, 
vorzuführen, das sogenannte Ekkyklem, ein auf Bollen gehendes 
Podium, das wohl durch eine Thür der Bühnenwand auf die 
Sprechbühne geschoben wurde. Das hätte also hier in Anwen- 
dung kommen müssen, und in der That sind die meisten Er- 
klärer dieser Ansicht. Aber wie grofs hätte denn wohl das 
Ekkyklem sein müssen, wenn es den ganzen Chor auf Sesseln 
schlafend und vielleicht auch noch den Orest und Apoll, wie 
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maDche meineD^ beherbergt hätte? Und gleichviel , ob wir an- 
nehmen ^ dafs der Chor sein erstes Lied, das sicher mit heftigen 
Bewegungen verbunden war, noch auf dem Ekkyklem sang, oder 
dafs er von demselben auf die Bühne herabstieg, immer kommen 
wir auf störende Unzutraglichkeiten. Wir sind daher mit Neckel 
der Ansicht; dafs dasselbe in den Eumeniden ebensowenig wie 
im Agamemnon und den Choephoren zur Anwendung kam, und 
dafs die Erinyen erst v. 143 für den Zuschauer sichtbar werden^ 
wo sie aus dem Inneren des Tempels heraustreten. 

Es ergiebt sich nun noch die zweite Frage, wie sich der 
Dichter das Auftreten Apolls und seinen Standpunkt beim Sprechen 
vorgestellt hat. Dafs Aschylus sich den Gott von Anfang an 
im Inneren des Tempels in der Nähe Orests gedacht habe, ist 
nicht wahrscheinlich, er hätte wohl sonst die Pythia bei der Schilde- 
rung des Bildes, das sich ihr darbot, ihn erwähnen lassen. Es 
ist daher auch nicht glaublich, dafs er Apoll und Orest zugleich 
aus dem Tempel heraustreten läfst. Viel richtiger scheint es 
uns, wenn wir annehmen, dafs Aschylus den Apoll von der 
Höhe aus der Schwebemaschine herab sprechen liefs. Das gab 
dann ein fesselndes und wirksames theatralisches Bild. Orest 
tritt verstörten Sinnes aus dem Tempel heraus, erblickt in der 
Höhe die hehre Erscheinung und schaut stumm und ergeben zu 
dem Gotte empor, der ihm aus Himmelshöhen, wodurch zugleich 
seine Gottheit angedeutet wird, Trost zuspricht. 

Betrachten wir nun weiter die Worte des Gottes. Kein 
Gott, kein Mensch, kein Tier verkehrt mit ihnen (sc. den Erinyen). 
Zum Unheil wurden sie geschaffen, wohnen sie ja auch im 
Dunkel, sie, der Abscheu der Menschen und Götter'. Diese 
Worte müssen uns im Munde des Gottes, dessen Sprüche sonst 
die höchste Weisheit atmen, billig verwundern. Die Erinyen 
sind freilich die Göttinnen der unheimlichen, unerbittlichen Blut- 
rache, die nicht eher ruhen, als bis der grausigen Forderung 
*Blut um Blut' genug geschehen, und als solche von einem 
höheren Standpunkte aus zu verabscheuen; aber andererseits sind 
sie auch die personifizierten Gewissensqualen, die den Mörder 
von Ort zu Ort jagen, sowie die Strafgottheiten überhaupt, und 
als solche, will man von einer sittlichen Weltordnung sprechen, 
der unentbehrlichste Teil derselben. Gerade Aschylus ist von 
ihrer ernst-sittlichen Aufgabe voll durchdrungen, das zeigt die 
Art, wie er sie in den Choephoren verwendet, noch viel mehr 
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aber beweisen das die gewaltigen Chorlieder in dem vorliegenden 
Stücke; wie konnte er da den weisen Gott, den er selbst als 
Organ des höchsten Gottes v. 621 hinstellt^ so allen Verständ- 
nisses für die hehre Aufgabe der Göttinnen bar schildern , dafs 
er in ihnen nur verabscheuangswürdige Wesen sieht, die die 
allerherbsten Schmähungen verdienen? Die Erklärung für dieses 
jedenfalls auffallende Vorgehen des Dichters werden wir später- 
hin finden, wenn sich aus der Betrachtung des weiteren Fort- 
ganges der Handlung der Inhalt des Stückes und die Absicht 
des Dichters ergeben wird; für jetzt wollen wir uns begnügen, 
diesen Punkt hier zu betonen, um das weitverbreitete Märchen 
zu beleuchten, daüs Aschylus überall darauf bedacht gewesen 
sei, die niederen Volksanschauungen zu läutern; die hier ange- 
wandte Methode konnte wohl nur dazu dienen, die moralischen 
Begriffe zu verwirren. 

Nach dem erwähnten Ausfall über die Erinyen beauftragt 
Apoll den Orest^ sich nach Athen zu wenden und das alte Bild 
der Pallas zu umfassen; dann werde er vor einem Gericht Mittel 
finden, ihn von seiner Not zu lösen, habe er ihn ja doch selbst 
bestimmt, die Mutter zu töten. Damit wird das Ziel des Stückes 
klar ausgesprochen: in Athen wird ein Gericht abgehalten wer- 
den, vor dem Orest Befreiung finden wird durch die Hilfe Apolls, 
der sich zu dieser Unterstützung verpflichtet hält, weil ja auf 
seine Veranlassung hin Orest die That vollführt. Nachdem noch 
letzterer die Bitte ausgesprochen, ihn nicht zu verlassen, und 
sein Vertrauen auf den zugesagten Schutz betont^ beauftragt 
ApoU seinen Bruder Hermes, den wir uns neben ihm postiert 
denken müssen, seinen Schutzbefohlenen zu geleiten. 

Hiermit könnte die Exposition abgeschlossen sein, wenn es 
nicht im Plane des Dichters gelegen hätte, die Erinyen, die 
Verfolger des unglückseligen Verbrechers, uns leibhaftig vorzu- 
führen, ihnen femer nicht nur die Bolle des Chors, sondern die 
des Hauptdarstellers beizumessen und sie auf diese Weise ge- 
wissermafsen zum Mittelpunkt des Stückes zu machen. So 
mufsten sie, denen in dem angedeuteten Prozefs die Rolle des 
Anklägers zufallen sollte, uns schon in der Exposition vorgeführt 
werden^ vertreten sie ja doch im Drama das Gegenspiel. Dies 
hat nun Aschylus wieder in seiner bekannten meisterhaften Art 
gethan, indem er zugleich den zweiten Teil der Exposition zu 
einer höchst packenden Scene von unübertroffener dramatischer 
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Kraft gestaltet hat. Noch ruhen im Innern des Tempels die 
Erinyen im tiefen Schlaf, da erscheint vor der offenen Pforte 
der Schatten der Klytämnestra mit den sichtbaren Malen der 
Wunden, um sie im Traume an ihre Pflicht zu erinnern und 
gegen ihren eigenen Sohn, das Wild, das ihrem Netz entflohen, 
zu hetzen. Das ist kein blofser theatralischer Effekt, das ist 
ein Motiy, das im Innersten erregt und die gröfste seelische 
Erschütterung hervorruft. ^Was brauchts des Schlafs? Mifs- 
achtetTon euch dulde ich, die Mörderin, bei den Toten Schimpf 
und irre ruhelos in Schmach umher, doch meinetwegen, die ich 
von muttermörderischer Hand erschlagen bin, grollt keine Gott- 
heit, und all die Spenden und Opfer, die ich euch gebracht, sehe 
ich mit Füfsen getreten. Er aber entwich voll Hohn wie ein 
Wild mitten aus dem Netze. Als Traumbild mahne ich euch, 
ich, Klytämnestra'. Da erfolgt schweres Stöhnen der noch im 
Schlafe Befangenen, erneut spricht der Schatten auf sie ein und 
ein *Fafs^ fafs', merk auf kommt aus dem Munde der Träumen- 
den. Mm Traum', so fährt der Schatten fort, * verfolgst du das 
Wild und schlägst an wie der Hund, der nimmer seines Dienstes 
vergifst. Auf, auf! hauche ihn an mit deinem blutigen Hauch, 
dörre ihn aus mit deinem Odem, der feuergleich deinem Leibe 
entströmt, setze ihm nach, reibe ihn auf in erneuter Verfolgung'. 
Da erwacht die erste der Erinyen, sie weckt die zweite und so 
fort^ und nacheinander stürmen sie in wilder Erregung verstört 
aus dem Tempel -Innern heraus. Jetzt also erst, nachdem die 
Spannung der Zuschauer aufs höchste erregt ist, läfst der Dichter 
die grausigen Wesen sichtbar werden. Der Verfasser der aus 
dem Altertum erhaltenen Lebensbeschreibung des Aschylus er- 
wähnt die Erzählung, dafs Aschylus mit dem Auftreten der 
Erinyen, die er nacheinander erscheinen liefs (pTCOQddriv slöaya- 
yövta thv xoQ6v)y eine solche Wirkung hervorgebracht habe, 
dafs Fehlgeburten die. Folge gewesen seien. Ob die Geschichte 
nun wahr ist oder nicht, sie läfst sich jedenfalls als Beleg für 
die krasse theatralische Wirkung der Scene benutzen. Diese 
Wirkung wäre unmöglich so stark gewesen, wenn die Zu- 
schauer schon geraume Zeit die Erinyen in Schlaf versunken 
gesehen hätten und dieselben einzeln nach dem Erwachen die 
Stufen des Ekkyklems hätten herabsteigen müssen; die Erzählung 
konnte sich überhaupt nur bilden, wenn sie in wildester Leiden- 
schaft aus dem Inneren des Tempels herausstürmten. Auch dieser 
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Umstand scheint uns dafür zu sprechen, dafs das Ekkyklem nicht 
in Anwendung kam. 

Noch auf einen anderen Punkt sei uns gestattet bei Ge- 
legenheit dieser Scene hinzuweisen. Dieselbe ist sehr lehrreich 
für das Verfahren, das Aschylus beobachtet, wenn er einen 
inneren Vorgang durch eine sinnfällige Erscheinung darstellt, 
resp. wenn er einen äufseren Vorgang symbolisch aufgefafst 
wissen will. Der Dichter will uns die Erinyen derart von ihrer 
Pflicht und ihrer Aufgabe erfüllt yorführen^ dafs sie selbst im 
Traume sich mit ihr beschäftigen. Dazu dient ihm, abgesehen 
Yon dem theatralischen Effekt, der Schatten der Klytämnestra. 
Dieser giebt wesentlich die Gedanken wieder, welche die Erinyen 
im Traume quälen. Sie sind sich ihrer Pflicht der Klytämnestra 
gegenüber bewufst, es quält sie die Furcht, Orest könnte ihren 
Händen entweichen, und diese Angst giebt ihnen den schweren 
Traum ein, dafs die Mutter selbst sie ermahne, ihrer eingedenk 
zu sein und das Wild nicht entfliehen zu lassen. Dafs Aschylus 
die Sache so aufgefafst wissen will, zeigt er klar durch die 
Worte bvaQ yäg i^nag vvv Kkvtai^vif^fitQa xccl& und bvaQ SiA- 
Kstg d'ijQa (v. 116 und 131), eine Auffassung, welche die Erinyen 
y. 155 ausdrücklich bestätigen. Aschylus läfst also durch seine 
eigenen Worte gar keinen Zweifel darüber bestehen, dafs er die 
ganze Erscheinung des Schattens nur als Symbol des Traumes 
angesehen wissen will; ebenso steht die Sache mit den Erinyen 
am Schlüsse der Choephoren, wo sie die Gewissensqualen sym- 
bolisieren. Daraus können wir entnehmen, dafs Aschylus da, 
wo er symbolische Bedeutung unterlegt, dies auch unzweideutig 
ausspricht, und wir kein Recht haben, sonst an allen erdenk- 
lichen Stellen, wo symbolische Auffassung überhaupt nur mög- 
lich ist, dieselbe dem Dichter auch sofort unterzulegen. 

Es folgt das erste Chorlied im heftig erregten dochmischen 
Versmafs und dementsprechend wohl auch von leidenschaftlichen 
Körperbewegungen begleitet. Die Erinyen rufen wehe über das 
Unheil, das unsägliche Leid, das sie betroffen, dafs sie vom 
Schlaf überwältigt ihre Beute verloren haben, und machen dem 
Apoll, dem jungen Gott, schwere Vorwürfe, dafs er sie, die alten 
Gottheiten, so mifsachtet und den gottlosen Mann, den Mutter- 
mörder, ihnen entwandt hat. Aber das sei so die Art der jüngeren 
Götter, die gegen das Recht die Herrschaft; übten. Den eigenen 
Herd besudele sich Apoll, und doch werde er Orest nicht lösen; 
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sollte er selbst unter die Erde flüchten, er werde nie befreit 
werden. Wir sehen, wie scharf Aschylus den Gegensatz der 
alten Götter zu den neuen fixiert, und können daraus schliefsen^ 
dafs dieser Gegensatz auch weiterhin im Drama eine Bolle spielen 
wird. Zugleich aber erkennen wir, wie auch die Erinyen vor 
Schmähungen nicht zurückschrecken, wie auch sie nicht minder 
einseitig sind als Apoll, und in Orest nur den ruchlosen Mutter- 
mörder sehen. Diese Einseitigkeit tritt in dem folgenden in den 
beiderseitigen Standpunkten noch mehr zu Tage. Apoll erscheint 
noch einmal und weist unter viel heftigeren Verwünschungen 
und Schmähungen, als er bei seinem ersten Auftreten ausge- 
stoßen^ die Erinyen zum Tempel hinaus. ^ Nicht dürft ihr diesem 
Tempel nahen; dort, wo man köpft und blendet, wo man 
Menschen schlachtet und Entmannung übt, wo man yerstümmelt^ 
steinigt und pfählt, dort ist euer Platz'. Die Unversöhnlichkeit 
der beiden Standpunkte zeigt sich in der folgenden Wechselrede. 
Auf d^n Vorwurf, dafs ihn die yoUe Schuld der That treffe, ge- 
steht Apoll, dafs er dem Orest durch seinen Spruch den Auftrag 
gegeben, den Vater zu rächen und dann seinem Tempel zu 
nahen, während die Erinyen es als die ihnen auferlegte Pflicht 
hinstellen y die Muttermörder von Haus und Hof zu treiben. Aber 
wie diese kein Verständnis zeigen für die Pflicht des Gottes, den 
Hilfeflehenden zu schützen, zumal einen solchen, der auf seinen 
Kat hin gehandelt, so hat auch Apoll kein Verständnis für das 
Verbrechen des Orest; in sophistischer Weise spricht er den 
Erinyen das Recht ab, ihn zu verfolgen, wenn sie nicht auch 
der Mörderin des Gatten grollten, denn der Mord, den das Weib 
am Manne mit eigener Hand verübe, sei doch wohl auch am 
Blutsverwandten vollzogen. Wo solle sonst die Heiligkeit der 
Ehe bleiben! (v. 211 und 212 scheinen mir in der Lesart tC 
ydQ'f ywcciTibgy ^ttg äväga voöfpiöy^ ovx &v yivoiJd^ ofiatfiog 
aid'dvrrig (pövog; nach der Überlieferung des Mediceus beide 
dem Apoll angehören zu müssen.) Pallas werde, so fügt Apoll 
hinzu, des Rechts in dieser Sache walten. *Nie werde ich', er- 
klären die Erinyen, Won diesem Manne lassen', und ^treu werde 
ich dem Hilfeflehenden zur Seite stehen' erwidert Apoll, worauf 
der Chor seinem Opfer nacheilt und auch die Gottheit ver- 
schwindet^ so dafs nach dem Ende dieser Scene, welche zugleich 
die Exposition abschliefst, weder Schauspieler noch Chor auf 
dem Spielplatz anwesend sind. 
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Aus der bisherigen Führung der Handlung entnehmen wir, 
dafs Apoll und die Erinyen sich um den Besitz Orests streiten, 
dafs diese ihn als Muttermörder für sich beanspruchen, um die 
Strafe an ihm zu vollziehen und ihn zu Tode zu hetzen, jener 
aber ihn beschützt, weil er ihm gehorsam die That begangen 
und in seinem Tempel Schutz gesucht. Der Streit um Orest 
wird in Athen vor Gericht ausgefochten werden, denn dorthin 
ist Orest beschieden, und Pallas, so hat Apoll verkündet, wird 
in dieser Sache des Rechtes walten. Auch die endgültige Losung 
des Streites ist uns schon verraten: Orest wird von seinen Ver- 
folgern erlöst werden, denn der wahrheitverkündende Gott hat 
ihm versprochen, dafs er ihn in Athen für immer von seiner 
Not erlösen wird. Wir haben bis jetzt in allen Stücken des 
Aschylus gefunden, dafs seine Eicpositionen am fehlerfreisten 
gearbeitet sind, und dafs die einzelnen Tragödien ihrem Haupt- 
inhalte nach stets das, was der aufmerksame Hörer in der Ex- 
position als Ziel hingestellt fand, behandelt haben. So ergab 
sich in den Sieben gegen Theben die Erfüllung des Fluches an 
Eteokles schon in der Exposition als Inhalt, im Prometheus die 
Strafe, die dieser für seine dem Menschengeschlecht erwiesene 
Wohlthat erlitten, in den Persern das furchtbare Unglück, das 
Volk und Herrscherhaus der Perser befallen, in den Hiketides 
die Aufnahme der Schutzflehenden in Argos, im Agamemnon 
das Leid, das den heimkehrenden Herrscher erwartet, in den 
Choephoren die Vollziehung der Bache an Klytämnestra, so er- 
giebt sich in den Eumeniden als Inhalt die Verfolgung des Orest 
durch die Erinyen, der Streit der Götter um ihn und seine Be- 
freiung. Dabei wird voraussichtlich Orest selbst in den Hinter- 
grund, die Gottheiten dagegen in den Vordergrund treten. Auch 
werden wir, wenn wir aus der Charakteristik der streitenden 
Parteien, soweit dieselbe in der Exposition schon gegeben ist, 
weiter schliefsen können, erwarten müssen, dafs der Streit beider- 
seits sehr einseitig geführt werden wird, dafs keiner das Be- 
rechtigte in des andern Standpunkt anerkennen oder zu irgend 
einem Kompromifs geneigt sein wird, ja dafs vielleicht Sophiste- 
reien nicht ausgeschlossen sein werden. Die Frage, deren Lösung 
wir mit Spannung harren, ist, welche Motivierung der Dichter 
finden wird für die Führung der Handlung, dafs Orest in 
höherem Grade Schutz als Verdammung verdient, wie er seine 
Freisprechung herbeiführen, wie er sie begründen wird. Gelang 

Bichter, Zar Dramaturgie des Äsohylus. 16 
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ihm dies in einer unser moralisches Bewufstsein befriedigenden 
und überzeugenden Weise, so konnte die Lösung des gewaltigen 
sittlichen Problems das Interesse an der äufseren Handlung derart 
zurückdrängen, dals die als der eigentliche Inhalt des Stückes 
angesehen werden konnte, für den die Handlung nur das äufsere 
Gewand bildet. Ebenso ist es keineswegs ausgeschlossen, dafs 
der Dichter im weiteren Fortgang des Stückes noch einen anderen 
Gesichtspunkt vorschiebt, der zwar in der Exposition noch nicht 
angedeutet ist, aber später mit solchem Nachdruck betont wird, 
dafs er als selbständiger Zweck erscheint und infolgedessen die 
Beantwortung der Frage nach dem Inhalt des Stückes alteriert. 
Darüber können wir natürlich erst urteilen, wenn wir den Ver- 
lauf der Handlung und die vom Dichter entwickelten Gedanken 
verfolgt haben. 

Die neue Scene führt uns nach Athen, an eine Stätte, an 
welcher das Bild der Göttin aufgestellt ist, welches Orest als 
Schutzflehender umfafst hält. Hier haben wir den ersten nach- 
weisbaren Scenenwechsel bei Aschylus. Die ersten Worte Orests 
sind selbstredend ein Anruf der Göttin. ^Zu dir bin ich genaht 
auf Apolls Geheifs, nimm gütig den ruhelos Umherirrenden auf 
(so fafst richtig Wecklein das Wort aXä6r<0Q in seiner ur- 
sprünglichen Bedeutung); nicht um Sühne flehe ich (oi tcqoö- 
rQÖTtavog), nicht ungereinigt mehr sind meine Hände, sondern 
abgestumpft ist die Befleckung im Verkehr mit anderen Menschen. 
Hier erwarte ich das Ziel des Spruches'. Von der gröfsten Be- 
deutung ist hier das oi TCQOtftQÖJtacog, Die richtige Erklärung 
giebt Aschylus selbst in den Worten, mit denen er den Orest 
bald darauf v. 280 flf. denselben Gedanken verfolgen läfst, die wir 
deshalb gleich hier mit heranziehen. ^Es schläft das Blut und 
schwindet von der Hand, abgewaschen ist die Befleckung des 
Muttermordes. Als es noch frisch war, wurde es am Altar des 
Phöbus durch Reinigungen mit Perkelblut entfernt. In vieler 
Menschen Häuser habe ich seitdem geweilt, ohne sie zu beflecken, 
heilt ja doch die alternde Zeit alles ^). So rufe ich jetzt mit 
reinem Munde den Schutz der Göttin an'. So lange das Blut, 
das an den Händen des Mörders klebte, noch nicht durch gewisse 



1) Es ist charakteristisch für manche Herausgeber, dafs sie den Vers: 
XQovog nad'cctQSi ndvxoc yriquanaiv ofiov^ der den schönsten Gedanken ent- 
hält, den Orest in dem ganzen Stück ausspricht, herauswerfen, weil er 
angeblich den Zusammenhang stören soll. 
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religiöse Gebräuche, wie WaschuDgen und Opfer gesühnt war, 
war er vom Herd des Hauses wie vom Altar der Götter aus- 
geschlossen, er galt für unrein und man fürchtete eine Über- 
tragung des Miasmas. Diese äufserliche Sühnung hatte mit der 
Sühne, die er dem Ermordeten resp. den Verwandten desselben 
schuldig war, nichts zu thun; die Pflicht der Blutrache, wir 
reden natürlich nur von den Zeiten, in denen dieselbe als heilige 
Pflicht galt, und in solche Zeiten versetzt uns der Dichter, er- 
losch nicht wegen solcher vorgenommenen äufserlichen Reinigung. 
Keines von beiden aber, weder die äufsere Sühnung noch die 
dem Ermordeten resp. dessen Vertretern gezahlte Bufse, berührt 
an und für sich den seelischen Zustand des Verbrechers, die 
Frage der Reue, der inneren Läuterung und Befreiung, Orest 
versichert also, wenn er sich als o^ TCQOtftQÖTcawg oid^ itpoißav- 
tog %BQa bezeichnet, lediglich, dafs er der Göttin als Schutz- 
flehender nahen darf, etwas Weiteres ist damit nicht ausge- 
sprochen. 

Kaum hat er seinen Anruf beendet, so hat ihn auch schon 
der Furienchor an seinem neuen Zufluchtsort aufgespürt, indem 
er der Fährte des Blutes gefolgt ist. So wenig nun einerseits 
aus der Aufserung des Orest, dafs die Befleckung von ihm ge- 
nommen- ist, folgt, dafs er sich innerlich rein und frei fühlt, so 
wenig folgt aus der Thatsache, dafs die Erinyen ihn auch nach 
der von Apoll vollzogenen Reinigung noch weiter verfolgen, dafs 
Orest von Reue und Gewissensqualen noch jetzt gemartert wird, 
denn die Erinyen sind keineswegs nur die personifizierten Ge- 
wissensbisse, sondern auch die Göttinnen, deren Amt es ist, den 
schuldigen Mörder zur Strafe zu ziehen,- und die dieses Amtes 
unerbittlich walten. Ob der Dichter durch sie die Gewissenspein 
des Orest andeuten will, ist nicht aus ihrem blofsen Erscheinen 
zu entnehmen, sondern aus der Rolle, die er ihnen in der je- 
weiligen Scene zudiktiert Darüber lassen nun in der Scene, die 
uns jetzt zunächst beschäftigt, ihre Worte keinen Zweifel. So- 
bald sie des Verfolgten ansichtig geworden, beginnen sie ihren 
grausigen, markerschütternden Sang. ^Als einen Hort hält er 
das Bild der Göttin umklammert, will für seiner Hände That 
dem Spruch sich unterwerfen. Doch umsonst; das Blut der 
Mutter, ist es zu Boden geflossen, dann ist es dahin und kehrt 
nicht wieder. Du mufst es erstatten, aus lebendigem Leibe 
werde ich den Blutklumpen schlürfen, mich sättigen an dem 

16* 
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grausigen Trank. Und hab' ich das Mark dir ausgesogen^ so 
führe ich dich hinab zum HadeS; zu büfsen den Muttermord. 
Dort wirst du schauen, wie manch anderer, der an Göttern, an 
Gastfreunden, an Eltern gefrevelt, gerechte Strafe duldet. Denn 
der Richter der Sterblichen ist Hades drunten unter der Erde, 
der alles schaut und nichts yergifst\ Es ist klar, dafs die 
Erinyen hier nicht von den Gewissensbissen sprechen, mit denen 
sie den Frevler fort und fort martern werden, sondern von der 
blutigen Sühne, die das vergossene Blut der Mutter fordert, von 
der Strafe, die noch nach dem Tode des Muttermörders harrt. 
Sie sind hier also die Bächerinnen des Verbrechens, die nicht 
dulden, dafs der Thäter straffrei ausgeht und unerbittlich darüber 
wachen, dafs dem gekränkten Rechtsbewufstsein auch äufserlich 
Genüge geschieht. Demgegenüber ruft Orest in seiner Erwide- 
rung nur von neuem den äufseren Schutz der Göttin Athene 
an, sie möge nahen, auf dafs sie ihn von diesen Rächern befreie 
(ßjccog yivoito r&vd^ i^Aol kxm^Qtog, v. 298). Von Sühnung, wie 
Mo 11 wo a. a. 0. p. 29 sagt, spricht er nicht. Ja er fügt sogar, 
was wir bei den Gebeten, die Aschylus seine Personen sprechen 
läfst, schon so oft gefunden haben, die Gegengabe hinzu, die er 
bieten könne: die Göttin werde ohne Kampf ihn selbst, Argos' 
Volk und Land für alle Zeit zum treuen Bundesgenossen ge- 
winnen. Dieser Gedanke ist aufserordentlich störend; nicht nur 
weil wir viel eher einen Hinweis darauf erwarteten, dafs er im 
Bewufstsein einer heiligen Pflicht gehandelt, und uns nun durch 
einen so kleinlichen Gedanken enttäuscht fühlen, sondern auch 
weil wir die politische Nebenabsicht, die Hindeutung auf das 
zwischen Athen undArgos bestehende Bündnis, gar zu sehr 
merken und dadurch verstimmt werden. 

Noch einmal erklären die Erinyen, dafs weder Apolls noch 
Athenes Macht Orest schützen werde, da er ihnen verfallen sei, 
um dann das berühmte Bannlied zu singen, den dd^iivog vitvog, 
das die Bande um ihn schlingen soll, das sinnverwirrende, grausige 
Lied der Furien, das nicht zum heiteren Klang der Zither er- 
schallt. ^Auf, lafst den Heigen uns schlingen und den grausigen 
Sang verkünden, welcher meldet das Amt, dessen wir unter den 
Menschen warten. Wir walten des Rechts. Wer frei von Schuld 
und Fehl, dem naht nicht unser Groll, wo aber ein Frevler 
Blut an den Händen verbirgt, da erstehen wir als Zeugen des 
Rechts den Ermordeten und fordern als Sühne das volle Blut. 
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Höre, Mutter Nacht, Letos Sohn mifsachtet mich und raubt mir 
den Flüchtling, mir eigentlich bestimmt zur Sühne des Mutter- 
mordes. Hat mir doch die unerbittliche Moira das Amt ver- 
liehen, dem Mörder zu folgen bis unter die Erde. Freudloses 
Schicksal ward mir beschieden, fern von den Mahlen der Götter 
kenne ich nicht festliche Gewänder, denn Häuser zu stürzen ward 
mein Beruf, wenn Ares in friedlicher Zeit den Freund dahin- 
raflFt. (Die folgenden Verse sind bisher nicht derartig hergestellt, 
dafs sich ein einwandfreier Sinn ersieht, doch sind sie für den 
Hauptinhalt auch entbehrlich.) Wenn ich in schwarzem Gewände 
nahC; dann sinkt auch Hoffahrt zu Staub, denn mit gewaltigem 
Sprung treffe ich den Frevler. So bleibt es bestehen: In hehrem 
Ernst, nicht zu bethören von Sterblichen, walten wir des un- 
geehrten Amtes, fern von den Göttern, in sonnenlosem Moder. 
Wer wollte mich da nicht scheuen, wer nicht fürchten von den 
Menschen, wenn er diese Satzung hört, die von den Göttern 
selbst gegeben!' 

Ein wahrhaft gewaltiges Lied von mächtiger Wirkung, eine 
der herrlichsten Gaben, die uns Aschylus beschert. In voll- 
tönenden Rhythmen hinfliefsend, entrollt es vor uns das furcht- 
bare und doch so heilige und hehre Amt der Göttinnen, der 
Hüterinnen der göttlichen Ordnung. In diesem Liede zeigt sich 
uns der ganze, wahre Aschylus mit seinem erhabenen Ernst. 
Selbst tief durchdrungen von der hohen sittlichen Aufgabe der 
strafenden Mächte, weifs er mit demselben heiligen Ernst seine 
Hörer zu durchschauern und mit dem ästhetischen Genufs eine 
reinigende moralische Wirkung zu verbinden. Und diese Wirkung 
ist völlig ungetrübt und durch nichts gestört, da ist keine Neben- 
absicht, die sich vordrängte, man fühlt es dem Dichter nach, 
dafs er dieses Lied mit seinem Herzen gedichtet, da ist kein 
Gedanke, den sich der Hörer nicht zu eigen machte. Völlig 
unbegreiflich erscheint es, wie angesichts dieses Liedes die Er- 
klärer davon sprechen können, dafs die Erinyen bei Aschylus 
die Vertreter des blinden, rohen Naturrechts sind, welches durch 
die sittlichen Mächte, die Apoll und Athene vertreten, über- 
wunden werden soll. Sie sind vielmehr ebenso sittliche Mächte 
wie diese Götter, und es wird uns ein Kampf zweier sittlicher 
Mächte vorgeführt, derjenigen Macht, die darüber wacht, dafs 
der Frevelthat die Strafe folgt, und derjenigen, die dem Hilfe- 
flehenden, der in Erfüllung einer Pflicht gefrevelt hat, Schutz 
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gewährt Dieser Kampf kann freilich nicht ohne Verletzung 
des Rechtsbewufstseins ausgefochten werden, wenn nicht zugleich 
die Frage in befriedigender Weise entschieden wird, ob der 
Thäter wegen seiner That Verdammnis oder Freisprechung ver- 
dient. Aber auch hier erscheinen die Erinyen nicht als das ver- 
körperte Gewissen, sondern nur als Strafgottheiten. 

Nach Schlufs des Liedes ^tritt Athene auf, die im Troerlande 
den Hilferuf des Orest vernommen, und fragt verwundert über 
den ungewohnten Anblick, der sich ihr darbietet, nach Namen 
und Begehr der Erschienenen. Zuerst antworten die Erinyen. 
^ Der Nacht grause Töchter sind wir, Fluchgöttinnen nennt man 
uns unter der Erde, unser Amt ist es, die Mörder vom Hause 
fortzutreiben' (ßQotoxtovoihnag ix döiicov ikavvo^Ev, v. 424). 
Sie bezeichnen ihre Aufgabe also genau so wie oben v. 335 flF., 
und wenn sie v. 210 sagten: toi>g iiritQakocag ix dö^mv ilav- 
voiiLSv, so ist das nicht etwa ein Widerspruch, sondern es ist 
dort nur die Aufgabe mit Rücksicht auf den vorliegenden Fall 
eingeschränkt, wie sie andererseits v. 269 £P. weiter gefafst ist; 
wir sind demnach nicht berechtigt, die eine Stelle gegen die 
andere auszuspielen. Wichtig ist die Frage der Göttin, wo denn 
für den Mörder das Ende solcher Flucht sei, wichtig darum, 
weil sie damit andeutet, dafs selbst für solche schwere That 
irgend einmal eine Sühne möglich sein mufs, welchen Gedanken 
wir mit Rücksicht darauf, dafs der Dichter dementsprechend die 
Handlung führt, auch als äscbyleisch anerkennen werden. Dafs 
die Erinyen zur Antwort geben: *Dort, wo die Freude nimmer 
wohnt*, entspricht ganz ihren früheren Aufserungen. Als Athene 
dann erfahren, dafs der Schutzflehende, der sich an ihren Altar 
geflüchtet, zum Mörder seiner Mutter geworden, und fragt, ob 
er auch nicht vielleicht die That begangen unter der Furcht vor 
dem Groll einer zwingenden Macht, womit wieder die Möglich- 
keit eines solchen Zwanges seitens der Göttin wie des Dichters 
von vornherein anerkannt wird, ist es nach der Denkweise der 
Erinyen, wie sie uns bisher geschildert sind, nicht auffallend, 
dafs sie als Antwort die Frage zurückgeben: *Wo wäre ein 
Stachel so scharf, dafs er zum Muttermorde antreiben könnte?' 
Nachdem so die Erinyen von ihrem Standpunkte aus die Streit- 
frage klargestellt und der Göttin auf ihr direktes Befragen er- 
klärt haben, dafs sie ihr den Spruch anheimstellen, wird Orest 
zum Wort aufgefordert, damit auch er Herkunft und Heimat 
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nenne und den Vorwurf von sich abwende, wenn anders er dem 
Recht vertrauend als heiliger Sühneflehender, den man scheuen 
müsse {pBiivhg TtQoöixtcoQ) ^ ihr Bild umfasse. Bei diesem letzten 
Punkt knüpft Orest an. Und wieder führt er aus, dafs er nicht 
als Sühneflehender gekommen sei (oinc siitl nQOtftQdTtaiog), dafs 
vielmehr längst die Befleckung von ihm gewichen, wofür er zum 
Beweise die mannigfachen Oeremonien, denen er sich unterworfen 
hat, ähnlich wie oben erwähnt. So ist denn auch hier wieder 
nur von der äufseren Sühne die Rede. Darauf setzt er in 
schlichten, aber gerade in ihrer Schlichtheit ergreifenden Worten 
seinen Fall auseinander. ^Den Vater schlug die arggesinnte 
Mutter, in trugvolles Gewebe ihn verstrickend. Ich aber, vor- 
dem in fremdem Lande verbannt, tötete heimgekehrt, nicht will 
ich's leugnen, die Mutter, des liebsten Vaters Mord mit Mord 
vergeltend. Doch gemeinsam mit mir trägt Loxias die Schuld, 
der schwere Pein meinem Herzen verkündete, wenn ich nicht 
solches den Schuldigen thäte. Und du richte, ob ich recht that 
oder nicht, deinen Spruch heifse ich gut'. So überantwortet 
sich auch Orest dem Urteil der Athene. Aber er erwartet nur 
darüber den Spruch, ob er recht that oder nicht. Ein Einge- 
ständnis einer Schuld, einer Missethat, kommt nicht über seine 
Lippen, nur zur That selbst bekennt er sich, und auch an der 
Ausführung derselben trägt Apoll selbst noch mit die Schuld, 
d. h. er hat sie mit zu verantworten, insofern er ihm dazu ge- 
raten. Bei dieser Denkweise ist es ganz natürlich, dafs Orest 
sich nicht als bufsfertiger, reuiger Sünder an die Göttin wendet, 
dafs er nicht um Gnade für sich fleht; er ist anscheinend von 
der Recht mäfsigkeit seiner Handlungsweise überzeugt, er will 
nur den Spruch der Göttin, um durch ihn den Verfolgungen der 
strafenden Göttinnen entrückt zu werden. Jetzt ist es auch 
klar, warum der Dichter immer nur von der äufserlichen Sühnung 
Orests spricht und gar nicht auf seine innere Verfassung ein- 
geht, die Frage der Gewissensnot, der Reue, der inneren Klärung 
und Sühne gar nicht berührt. Sie war ihm für seine Zwecke 
gleichgültig, er wollte den Streit der Erinyen und Apolls um 
Orest durch einen Schiedsspruch über die Frage, ob derselbe 
recht oder unrecht gehandelt, entscheiden, dazu brauchte er 
nicht den Seelenzustand des Helden nach der That. Soll man 
nun die Frage beantworten, ob der äschyleische Orest, als er 
die oben erwähnten Worte an Athene richtet, beim Hörer den 
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Eindruck hinterläfst^ dafs er sich schon innerlich gesühnt fühlt, 
so wird man sich auf direkte Aufserungen des Dichters hierüber 
nicht berufen können, da dieser der Frage selbst aus dem Wege 
geht; wohl aber wird man folgendermafsen schliefsen können. 
Da wir fortwährend von vorgenommenen Sühnungen hören, ohne 
dafs ein Unterschied zwischen äufserlicher und innerer Sühnung 
gemacht wird, da mit keinem Worte auf innere Pein oder Reue 
oder Schuldbekenntnis hingewiesen wird, während es doch dem 
Dichter ein Leichtes war, derartige seelische Zustände auszu- 
drücken — wir brauchen nur an die Schlufsscene in den Choe- 
phoren zu denken — , so wird. der Hörer nicht den Eindruck 
gewinnen, dafs Orest noch innerlich leidet, sondern er wird an- 
nehmen, dafs sich derselbe schon befreit fühlt, und wird aufser 
der alles heilenden Zeit diese Wirkung auch den so oft erwähnten 
Sühnungen zuschreiben; mit den Blutflecken von seiner Hand 
scheinen auch die Gewissensqualen von ihm gewichen zu sein. 
Und dafs sich der Hörer bei diesem Eindruck nicht über die 
Absicht des Dichters täuscht, werden wir noch später aus ge- 
legentlichen Aufserungen Orests erkennen. 

Aber hat damit Aschylus nicht einen schweren Fehler be- 
gangen, wenn er uns seinen Helden in den Eumeniden nicht 
mehr als von Reue gepeinigt schildert, ist ihm nicht eine schwere 
Unterlassungssünde zum Vorwurf zu machen, wenn er uns gar 
keinen Einblick in das Innere seines Helden gestattet? In ge- 
wisser Beziehung trifft ihn der Vorwurf; er hat unser Interesse 
an seinem Orest wesentlich geschmälert, indem er ihn gar nicht 
mehr zum Mittelpunkt der Handlung macht, sondern nur zu 
dem Objekt, um das sich die Handlung bewegt. Aber vergessen 
wir nur nicht, dafs Aschylus keineswegs sich zum Ziel gesetzt 
hat, das Problem zu lösen, wie selbst ein so schwerer Verbrecher, 
der den denkbar gröfsten Frevel begangen hat, Gnade finden 
und entsühnt werden kann, sondern, was aus der Scene mit 
Athene evident hervorgeht, die Frage zu beantworten, ob die 
That mit Recht oder mit Unrecht vollführt worden ist, was 
dann Freisprechung oder Verurteilung involvierte. Da wir nun 
teils aus der Exposition, teils aus der Sage, welche in diesem 
Punkte eine Abweichung nicht gestattete, wissen, in welcher 
Weise die Antwort gegeben wird, so konzentriert sich das Inter- 
esse darauf, zu erfahren, wie der Dichter die Freisprechung er- 
möglichen werde, und das war im gegebenen Falle ein Problem 
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des gröfsten Dichters würdig^ dem die Hörer mit der allergröfsten 
SpannuDg folgen mufsten. 

Die Schwierigkeit der Frage erkennt selbsir Athene an; der 
Handel ist zu schwierig^ wenn ein Sterblicher meinte ihn schlich- 
ten zu können^ aber auch ihr selbst kommt es nicht zu^ so 
hafserfüllten Streit über Mord zu schlichten. Überdies fühlt sie 
sich selbst durch Rücksichten 'beiden Parteien gegenüber ver- 
bunden. ^Du selbst'; spricht sie zu Orest^ ^hast dich mir nach 
vollbrachter Sühne rein und unschädlich genaht, und so erfülle 
ich nur eine Pflicht, wenn ich dich in die Stadt aufnehme (cf. 
Schömann, Eumeniden p. 213 S,). Aber auch der Anspruch 
dieser ist nicht leicht abzuweisen ^ und gehen sie nicht als Sieger 
hervor, dann wird ihr Geifer dem Lande zu unerträglicher, leidiger 
Pest. So werde ich die besten Bürger als Richter wählen und 
vereidigen und für alle Zeit eine Satzung geben. Ihr aber sorgt 
für Zeugnisse und Beweise, die eure Sache stützen'. Auch die 
Göttin führt keine bedeutsameren Gesichtspunkte ins Feld; Orest 
hat Anspruch auf Schutz als gesühnter Hilfeflehender, und die 
Erinyen, weil sonst ihr Hafs Athen treffen würde. Finsler, 
Orestie p. 48 sagt: „weil ihr Amt und Recht nicht leichtfertig 
gekränkt werden darf", und will damit wohl aitai d* ixovöv 
fiotQccv (yöx s'ÖTt^fiJcsXov (v. 479) übersetzen, doch können diese 
Worte das schwerlich bedeuten und ^otga ist mit ^Anspruch' 
wohl richtiger wiedergegeben. Befremden kann in der Rede der 
Athene, dafs sie am Anfang sagt, dafs der Handel für Sterbliche 
zu schwer sei, und nun doch ein Gericht von Sterblichen ein- 
setzt. Das ist eine der Inkorrektheiten, wie sie bei unserem 
Dichter mehrfach vorkommen und über die man wohl hinweg- 
sehen kann. Aber man soll solche Ausdrucksweise nicht ver- 
teidigen, wie Schömann a. a. 0. p. 181, welcher sagt: „Wenn 
nun einmal Athene nicht selbst Richterin sein konnte und wollte, 
so blieb doch in der That nichts anderes übrig, als entweder 
jede Befassung mit der Sache abzulehnen und den Parteien zu 
überlassen, ihr Recht irgendwo anders zu suchen, oder den Ver- 
such mit einem menschlichen Gerichte zu machen, und die An- 
ordnung und Leitung desselben sowie die etwa erforderliche 
Mitwirkung bei seiner Entscheidung zu übernehmen". Das ist 
gewifs richtig, aber dann hätte Aschjlus die Göttin nicht erst 
sagen lassen sollen, dafs die Entscheidung für Sterbliche zu 
schwer ist. Andererseits lohnt es auch nicht, um diesen Wider- 
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Spruch aus der Welt zu schaffen, von der einfachen, schlichten 
Übersetzung, die sich von selbst darbietet, zu einer gesuchten, 
femliegenden Deutung seine Zuflucht zu nehmen, die zudem 
andere Verkehrtheiten in sich schliefst. So übersetzt Wecklein 
in seiner Ausgabe v. 473 ff.: „Wenn man glaubt, dafs diesen 
Fall zu entscheiden zu schwierig für Sterbliche sei, so steht 
es wahrhaftig auch mir (der Gottin) nicht zu" u. s. w. Wozu 
gegen etwas polemisieren, was ja niemand behauptet hat? Die 
Bemerkung bliebe auch bei dieser Deutung besser weg. Aber 
die ganze Sache würde kein Wort lohnen, wenn es nicht leider 
System der Interpreten geworden wäre, offenbare Verstöfse und 
Inkorrektheiten entweder zu bemänteln oder durch geschraubte 
Interpretationen resp. Textesänderungen zu beheben. Als wenn 
man durch Anerkenntnis derartiger faux pas ernstlich den Ruhm 
des Dichters schmälerte! 

Wenn wir nun die Bedeutung des eben vorgeführten Epei- 
sodions für die Ökonomie des ganzen Stückes erwägen, so fördert 
es die Handlung insofern, als es die Einsetzung eines besonderen 
Gerichtshofes, welcher für dauernde Zeiten bestehen soll, für die 
vorliegende Streitfrage anordnet und diese selbst schärfer als 
bisher geschehen dahin fixiert, ob Orest den Mord mit Recht voll- 
führt und also den Verfolgungen der Erinyen entzogen werden 
soll oder nicht Schon in diesem Akt giebt Aschylus eine dra- 
matische Nachahmung athenischen Gerichtswesens, was nicht 
wenig dazu beitragen mochte, dafs das Publikum den Vorgängen 
auf der Bühne mit Interesse folgte. Athene vertritt die Rolle 
des Vorstehers des Gerichts, bei welchem die streitenden Parteien 
sich melden. Sie tritt gewissermafsen in eine Voruntersuchung, 
die ävcixQiOLSf ein und läfst sich, nachdem sie nach Name und 
Herkunft der Streitenden gefragt, von beiden Seiten den Sach- 
verhalt vortragen. Dabei fallen manche Wendungen, die direkt 
der Gerichtssprache entnommen sind, so das Sqxov Six^öd'ccv und 
öiS6vai in v. 432, so das kqIvbiv sid'stav SC%riv in v. 436; sie 
nimmt den Fall an und erklärt sich bereit, die geeigneten Richter 
auszuwählen, während sie die Parteien auffordert, für die Haupt- 
verhandlung Zeugen und Beweise zur Stelle zu schaffen. So 
sah der Zuschauer die Rechtseinrichtungen seines Staates auch 
auf der Bühne, und das hat zu allen Zeiten grofsen Reiz aus- 
geübt; Aschylus hat also auch hierin wieder, wie so oft, sein 
Verständnis für das dramatisch Wirksame an den Tag gelegt. 
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Diese fesselnde Form, die der Dichter gewählt, täuscht den Hörer 
darüber hinweg, dafs ihm, abgesehen von dem oben berührten 
Punkte, wesentlich nur schon Bekanntes und mehrfach Gesagtes 
vorgeführt wird; weder die Erinyen noch Orest bringen neue 
Gesichtspunkte vor. 

Die Zeit bis zum Zusammentritt des Gerichtshofes wird durch 
ein Lied des Chors ausgefüllt, das in ungezwungener Weise an 
die angekündigte Einsetzung des Gerichts anknüpft. Da der 
Chor in diesem Stück sowie in den Supplices zugleich handelnde 
Person ist, so liegt es nahe, dafs er nicht nur als Organ des 
Dichters für dessen allgemein gehaltene Reflexionen fungiert, 
sondern sich auch mit seiner eigenen Lage beschäftigt und so 
gewissermafsen seine dramatische Rolle weiter führt, gerade so 
wie wir es in den Supplices gesehen haben. So malt sich der 
Chor in dem folgenden Liede zunächst die Folgen des etwaigen 
Sieges des Orest und seiner eigenen Niederlage für seine künftige 
Wertschätzung unter den Menschen aus. Er sieht darin einen 
Umsturz des bestehenden Rechtes, er fürchtet eine allgemeine 
Entfesselung verbrecherischer Lust und droht, sich dann ganz 
von seinem Amt, die Menschen zu hüten, zurückzuziehen. ^ Nicht 
schleicht dann mehr der Groll der Menschenhüter ob frevelnder 
That einher. Jeden Mord geh' ich frei und keiner, der vom 
Übel betroffen ist, rufe mehr nach Recht und Erinyen! Ach 
und weh' ruft dann mancher Vater und manche Mutter, von 
frischem Leid getroffen, da die Wohnung des Rechts zusammen- 
stürzt^ Da Aschylus die Handlung gerade entgegengesetzt führt, 
als die Erinyen hoffen, so ist es klar, dafs er sich hinsichtlich 
dieser Befürchtungen, die in den ersten Strophen des Liedes 
2um Ausdruck kommen, mit ihnen keineswegs identifiziert; er 
hätte sonst die weisesten Gottheiten nicht an der Lösung, die 
er vorführt, mitwirken lassen können, oder er hätte sich einer 
heillosen Verwirrung aller sittlichen Begriffe schuldig gemacht. 
Wir finden also hierin nur die Denkweise der Erinyen als han- 
delnder Personen niedergelegt, die in der Leidenschaft des Kampfes 
unerbittlich und mit einseitiger Übertreibung ihre Sache vertreten. 
Ganz anders steht es mit den folgenden Strophen, die ein Preis- 
lied auf Recht und Tugend enthalten, wie es schöner auch nicht 
der Agamemnon und die Schutzflehenden darbieten, das uns den 
Dichter in seinem ganzen sittlichen Ernst zeigt und deutlich sein 
Bestreben enthüllt, seinem Volke auch ein Mahner zum Guten 
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zu sein. ^Eine Wohlthat für den Menschen ist die Furcht; wer 
würde ohne sie das Recht noch scheuen? Nicht ein zügelloses 
Leben sollst du loben, auch nicht ein knechtisches, der Mitte 
verlieh die Gottheit Macht und Sieg. Aus Gottlosigkeit spriefst 
Übermut, aus Gesundheit des Sinnes vielerwünschter Segen. 
Ehre den Altar des Rechts, ehre die Eltern, ehre die Fremden 
des Hauses. Nie wird der Tugendhafte ganz zu Schanden, aber 
der Frevler, er zieht dereinst das Segel ein, wenn die Not die 
Rahen zerbricht, dann höhnt der Gott, wenn an des Rechtes 
Klippe sein früheres Glück zerschellt'. Das sind markige, wuch- 
tige Sätze, die ein ganzes System der Moral enthalten und, von 
den furchtbaren Rachegöttinnen eindringlich vorgetragen, ihre 
Wirkung nicht verfehlen konnten. In solchen Liedern liegt die 
ethisch -religiöse Wirkung der äschyleischen Tragödie, nicht in 
der Führung der Handlung, die von ganz anderen Faktoren be- 
dingt wird. Diese Lieder knüpfen wohl an die augenblickliche 
Phase der Handlung an, aber die Gedanken, die sie entwickeln, 
lösen sich allmählich los von dieser Beziehung, nehmen die Be- 
deutung allgemeiner Sentenzen an und zielen keineswegs auf 
die Schlufslösung des Dramas ab. Daher ist es eine gesuchte 
Klügelei, anzunehmen, dafs Aschylus dadurch, dafs er seine 
innersten Gedanken durch die Erinyen aussprechen läfst, zugleich 
andeute, wie wenig ihre Befürchtungen für den Fall einer Frei- 
sprechung des Orestes begründet sind (Finsler, Orestie p. 48). 
Das gröfste Interesse trägt der Zuschauer naturgemäfs dem 
folgenden Akte entgegen, der das Gericht selbst und die Ent- 
scheidung bringt. Ihn hat der Dichter auch äufserlich zum 
Glanzpunkt des Stückes gemacht. Die Scene spielt auf dem 
Areopag; das geht erstens aus der Situation, zweitens aus dem 
direkten Hinweis v. 688 hervor. Nun äufsert aber Athene, als 
sie den Schauplatz verläfst, v. 490: xQivaöa d' &6%&v r&v ifi&v 
tä ßiXxvfSxu ^|g>, wir müssen also annehmen, dafs sie an den- 
selben Ort zurückkehrt. Auch Orest erklärt v. 243, beim Bilde 
der Göttin ausharren zu wollen, bis der Spruch geföllt; er erhält 
später keinen Auftrag, sich zur Aburteilung wo anders hin zu 
begeben, so dafs wir auch hieraus schliefsen müssen, dafs er 
an Ort und Stelle geblieben ist. Wir haben also keinen neuen 
Scenenwechsel in den Eumeniden. Die Scenerie ist aber v. 242 
durch die Worte Orests: TCgööetiii d&iia xal ßgitag tb 66v (cf. 
V. 477) genau angegeben, sie weist Tempel und Götterbild der 
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Athene auf; auf den Tempel führen uns später noch v. 1006 
und 1025, wo die Göttin die Tempeldienerinnen, die ihr Bild 
behüten, erwähnt, die auch unmittelbar darauf zur Stelle sind 
und den Geleitgesang beginnen. Der Dichter führt uns also 
Areopag, Tempel und Götterbild an demselben Ort vereinigt 
vor. Nun ist zwar ein Altar der 'A9rivä ^AqeCa auf dem Areopag 
überliefert, aber kein Tempel, und so hat man daraus gefolgert, 
dafs doch ein erneuter Scenenwechsel stattgefunden haben müsse, 
indem die Handlung in Athen zuerst auf der Akropolis, dann 
auf dem Areopag gespielt habe. Aber da kommt man auf eine 
ganze Reihe von Inkorrektheiten, die Aschylus begangen haben 
müijäte. Dagegen hebt sich jede Schwierigkeit, wenn wir uns 
die Art und Weise vergegenwärtigen, wie Aschylus die Bestand- 
teile, welche er für die einzelnen Scenen. nötig hat, zur Gesamt- 
scenerie vereinigt (s. oben p. 105 und 214). Man war in Athen 
daran gewöhnt und nahm daher keinen Anstofs. AuTserordent- 
lieh bequem ist es freilich, wenn man, wie Wecklein, Sitzungs- 
berichte der k. bair. Akad. d. Wiss. hist.-phil. Klasse 1887 thut, 
diejenigen Verse, die eine Hindeutung auf den Areopag enthalten, 
einfach herauswirft. V. 681 sowie die Stiftungsrede v. 684 — 713 
seien unecht, die ursprüngliche Stiftungsrede sei nach v. 576 
verloren gegangen. Um die Zeit des peloponnesischen Krieges 
seien die Eumeniden von einem Nachkommen des Aschylus 
wieder aufgeführt und bei dieser Gelegenheit Stellen, welche 
eine politische Tendenz haben, interpoliert worden. Nur schade, 
dafs dabei völlig unaufgeklärt bleibt, wie der spätere Interpo- 
lator darauf verfallen ist, den Areopag in die Scenerie einzu- 
führen; er müfste doch wohl eben aus der ganzen Situation 
entnommen haben, dafs die Scene auf dem Areopag spielen mufs, 
und da ist es doch richtiger, die betreflfenden Worte nicht erst 
dem Aschylus abzusprechen. 

Von den erwählten Richtern begleitet, von grofser Volks- 
menge umgeben, erscheint die Göttin und befiehlt dem Herold, 
mit einer Fanfare Ruhe zu gebieten, damit die ganze Gemeinde 
die Satzung vernehme, die sie für alle Zeiten und zur Erledigung 
des vorliegenden Rechtsstreites geben wolle. Da der Herold 
direkten Auftrag erhält, die Volksmenge zurückzuhalten (ötQatbv 
xaretQyccd^ov) y so liegt es am nächsten, anzunehmen, dafs wirk- 
lich Volk auf der Bühne anwesend war. Warum dies nur fingiert 
gewesen sein soll, wie mehrfach geglaubt worden ist, bleibt 
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unerfindlich. Gröfsere Menschenmengen auf die Bühne zu bringen, 
liebte ja Äschylus; wir brauchen nur an die Sieben gegen Theben 
und an die Hiketides zu denken. Man hat auch gemeint, die 
Zuschauer bildeten das Volk, an sie richte Athene ihre Worte, 
und dadurch seien gewissermafsen die Zuschauer zu Mitspielern 
der Handlung geworden. Dies letztere ist gewifs richtig, bleibt 
aber ebenso in Geltung, wenn auch auf der Bühne Volk ver- 
sammelt war, denn das athenische Publikum identifizierte sich 
in dem vorliegenden Stück natürlich mit diesem. Aber welchen 
Sinn hatte es dann, das Publikum, das doch schweigend auf 
seinen Sitzen safs, zurückhalten zu wollen und zum Stillschweigen 
zu ermahnen? Dann hätte der Dichter gerade die ungeschickteste 
Form gewählt. Daher ist es das naturgemäfseste, sich vorzu- 
stellen, dafs eine Volksmenge zugleich mit Athene und den 
Areopagiten den Schauplatz betritt. Man erwartet nunmehr un- 
mittelbar die Verkündigung der Satzung, die Stiftung des 
Gerichtshofes. Doch erfolgt diese erst v. 684, nachdem die 
Parteien zu Wort gekommen, unmittelbar vor der Abstimmung; 
man ist versucht, anzunehmen, dafs der betrefiPende Passus an 
eine falsche Stelle des Textes geraten ist, doch lassen sich leider 
die Schwierigkeiten nicht durch einfache Umstellung beheben. 
Wir wollen diese Stiftung der Athene gleich jetzt besprechen. 
^Auch in Zukunft wird dies Gericht für Ägeus' Volk bestehen, 
hier auf dem Areshügel. Der Bürger Scheu und die ihr ver- 
wandte Furcht wird über dem Rechte wachen, so lange sie nicht 
selbst neuern am Gesetz; nie wird man einen Trank finden, wenn 
man mit Schlamm das klare Wasser trübt. Nicht gesetzlosem, 
aber auch nicht knechtischem Zustand mögen die Bürger huldi- 
gen und nicht die Furcht ganz aus der Stadt bannen. Denn 
welcher Sterbliche wäre gerecht ohne Furcht? Haltet ihr ge- 
rechten Sinnes an dieser ehrwürdigen Satzung fest, so habt ihr 
ein rettendes Bollwerk für Stadt und Land. Diesen Bat stifte 
ich, dafs er unberührt bleibe von Gewinnsucht, ehrwürdig und 
streng wache über den Schlummernden'. Man hätte nicht an 
diesen schonen und wirkungsvollen Worten der Göttin herum- 
mäkeln sollen, am allerwenigsten hätte man daran Anstofs 
nehmen sollen, dafs die Göttin gewisse Mahnungen wiederholt, 
die der Dichter schon den Chor hatte aussprechen lassen. Mit 
der Mahnung, die Furcht nicht aus dem Lande zu bannen und 
Gesetzlosigkeit gleich sehr wie Despotie zu meiden, war es dem 
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Dichter so heiliger Ernst^ dafs er sie nicht eindringlich genug 
seinen Hörern einprägen konnte; diese Mahnung erhielt eine 
nachdrucksvolle Weihe, wenn sie die hehre Stifterin des Gerichts- 
hofes selbst wiederholte und dadurch als göttliches Gebot hin- 
stellte. 

Abgesehen von dieser Weihe , die seine sittlichen Mahnungen 
erhielten, zeigt der Dichter ganz klar die Tendenz, dem Areopag, 
dieser altgeheiligten Institution des Blutgerichtshofes, durch seine 
Dichtung ein ehrendes Denkmal zu errichten. Schon dafs er 
dem Areopag die Aburteilung des schwierigsten Rechtsfalles 
überwies, während die Sage die Lossprechung des Orestes doch 
auch an andere Ortlichkeiten verlegte, weist darauf hin, ebenso, 
dafs er ihn speziell bei Gelegenheit dieses Falles stiften liefs, 
während doch andere Sagen schon vor Orest andere Heroen und 
Götter von ihm aburteilen liefsen, ganz besonders aber, dafs er 
die Stiftung durch die Göttin selbst vornehmen und wiederholt 
(v. 487 und 575) betonen liefs, dafs dieser Rat für alle Zeit be- 
stehen solle. Wenn wir nun in Betracht ziehen, dafs zu der 
Zeit, wo die Orestie zur Aufführung gelangte, in leidenschaft- 
licher Weise um die Rechte des Areopags zwischen den poli- 
tischen Parteien gekämpft wurde, dafs dieselben von Perikles 
und Ephialtes in einschneidender Weise geschmälert wurden, 
während die Partei des Cimon in gleich erregter Weise für ihre 
Erhaltung eintrat, so ist es klar, dafs Äschylus mit der Ein- 
setzung des Areopags durch Athene und ihrer Mahnung an die 
Bürger, nicht an den Gesetzen zu neuern (v. 696), eine politische 
Absicht verband und selbst in den Kampf mit seiner Dichtung 
eintrat. Darüber besteht auch keine Meinungsverschiedenheit^ 
und 0. Müller, Eumeniden p. 115 sagt mit Recht, dafs unter 
allen Dramen der alten Tragödie, welche uns erhalten sind, 
keines ist, in welchem das Mythische und das Politische, die 
Entwickelung einer Begebenheit aus dem heroischen Zeitalter 
und die Beziehung auf Zuistände und Ereignisse des gleichzeitigen 
Staatslebens so innig verschmolzen wären, als die Eumeniden. 
Schwierig ist dagegen die Frage zu beantworten, in welche Phase 
der Entwickelung der Dichter eingegriffen hat, und welche 
spezielle Meinung er in diesem Kampfe hat vertreten wollen, 
da wir weder über den Umfang der Reform des Ephialtes noch 
über die Chronologie sicher genug orientiert sind. Man hatte 
hoffen können, durch die neu aufgefundene, dem Aristoteles 
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zugeschriebene Schrift vom Staatswesen der Athener hierüber 
besser aufgeklärt zu werden; leider wird die Verwirrung durch 
die Darstellung, die wir dort finden, in chronologischer Beziehung 
nur noch vermehrt, und auch sachlich finden wir über die Re- 
form des Ephialtes keine Belehrung (cf. daselbst cap. 25 und die 
Besprechung dieser Stelle durch RQhl im Rheinischen Museum 
1891 p. 429 fiP., sowie dessen Abhandlung: ^Der Staat der Athener 
und kein Ende' im 18. Supplementband d. Jahrb. f. klass. Phil, 
p. 675 ff.). 0. Müller meint, dafs im Aufführungsjahre (458) 
der Streit noch nicht beendet, dafs der Endbeschlufs über die 
Sache noch nicht gefafst war, so dafs noch Hoffnung vorhanden 
war, den Areopag gegen die ihm drohende Herabwürdigung 
wirksam verteidigen zu können. Philip pi dagegen in seinem 
wertvollen Buche *Der Areopag und die Epheten' p. 259 sagt: 
„Wir können nur annehmen, dafs der entscheidende Streich 
bereits vor Gimons Verbannung gefallen ist, wenn auch die 
ferneren Mafsregeln zur Ausgestaltung der Reform noch geraume 
Zeit in Anspruch nehmen mochten '^ Die Kompetenz des Areopags 
bestimmt er dahin, dafs er bis auf Ephialtes eine Art Staatsrat, 
welcher auf Gesetzgebung und Regierung Einflufs ausgeübt habe, 
und eine Polizeibehörde mit censorischer Macht gewesen sei 
(p. 271), und dafs seine richterlichen Befugnisse auf die Mord- 
klagen, die Klage wegen Brandstiftung und gewisse Fälle der 
Gottlosigkeit beschränkt worden seien. Auf Grund dessen schliefst 
Wecklein, Einl. p. 22, dafs „die Dichtung des Aschylus den 
Streit der Parteien zum versöhnenden Abschlufs bringt, indem 
sie das, was dem Areopag geblieben, das Urteil über vorsätz- 
lichen Mord, als den Anlafs seiner Stiftung und die Grundlage 
seiner Würde weihevoll verkündet". Also nicht Kampf und 
Opposition, sondern Versöhnung und Anerkennung des gegen- 
wärtig bestehenden Zustandes wäre danach die Absicht des 
Dichters gewesen. Schömann p. 49 ist auch der Ansicht, dafs 
das ephialtische Gesetz bereits zwei Jahre vor der Aufführung 
der Eumeniden durchgesetzt worden sei^ nach ihm „konnte es 
der Dichter angemessen finden, jetzt, wo der Sturz des Areopags 
und die Versuche zu seiner Herstellung noch im frischesten An- 
denken waren, vielleicht auch die Hoffnung, dafs seine Wieder- 
herstellung noch möglich sei, von manchen keineswegs schon 
ganz aufgegeben war, auch seine Stimme zu erheben und seinen 
Mitbürgern die hohe Wichtigkeit und den wohlthätigen Einflufs 
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einer solchen Behörde, als der Areopag gewesen war und wieder 
werden sollte, ans Herz zu legen". Danach hätte Äschylus för 
die nachträgliche Wiederherstellung der Rechte des Areopags 
wirken wollen. Ahnlich fafst Droysen, der im Aufspüren poli- 
tischer Anspielungen und in kühnen Kombinationen das Menschen- 
mögliche leistet, die Sache auf. Er bespricht im Anhang seiner 
Übersetzung des Äschylus die politische Situation, zieht auch 
den Mord des Ephialtes heran und äufsert sich dann p. 474 f. 
folgendermafsen : „Der Zwiespalt zwischen Areiopag und Demos, 
zwischen der populären und konservativen Richtung ist zum 
äufsersten gekommen und droht die Auflosung des Staates; die 
ganze Ordnung desselben ist in Frage gestellt; die alten Formen 
und Institute erkennt das Volk nicht mehr an, und die neuen 
extemporisierten haben noch keine verfassungsmäfsige Gültigkeit 
(merkwürdig, mit welcher Sicherheit Droysen über Dinge urteilt, 
von denen wir doch nichts wissen!); es erfolgt ein furchtbarer 
Frevel, gleichsam vor Augen ?u stellen, wie heillos dieser un- 
entschiedene Zustand ist, wie unfähig, den schwersten Verbrechen 
auch nur auf die Spur zu kommen, geschweige denn ihnen zu 
wehren; der Eriegsgreuel ras't weiter und weiter, an den Grenzen 
schon steht der Feind; es ist höchste Zeit zur Versöhnung, zur 
Einigung aller Kraft für die Rettung des Landes. Äschylos 
mochte hoffen, mit seinem ernst mahnenden Wort Eindruck auf 
das Volk von Athen zu machen, es zu Nachgiebigkeit gegen die 
Partei, deren Übergewicht ja gebrochen war, zu Zugeständnissen 
bewegen zu können, die nun nicht als ein Zeugnis von Schwäche 
oder Furcht, sondern als ein freies Geschenk und ein Beweis 
edelster Versöhnlichkeit erscheinen mufsten" u. s. w. Alle diese 
Darstellungen gehen, so lange wir uns auf so unsicherem histo- 
rischen Untergrunde befinden, nicht über reine Kombinationen 
hinaus; wir werden auch hier wieder am besten thun, uns, ab- 
gesehen von der Thatsache, dafs die Aufführung der Orestie in 
die Zeitdauer der erregten Kämpfe um die Stellung des Areo- 
pags fiel, lediglich an die Worte des Dichters zu halten, und 
diese weisen auf nichts anderes hin, als dafs derselbe eine Lanze 
für den Areopag einlegt, in ernster, würdiger Weise, ja in der 
weihevollsten und eindringlichsten Art, die ihm als Dichter zu 
Gebote stand, indem er die Göttin Athene selbst die Stiftung 
dieses ßovXevti^QLOVy also . nicht nur Gerichtes, sondern Rates 
(v. 687 und 707), vornehmen und die Bürger zu heiliger Scheu 
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gegenüber dieser von ihr geweihten Institution ermahnen läfst. 
Das wichtigste für uns ist; dafs hier neben der künstlerischen 
TendeDz eine politische mit grofsem Nachdruck eingeführt wird, 
und dafs Äschylus diese in der aller ungezwungensten Weise mit 
der dramatischen Handlung verbindet. Ob diese Tendenz so 
stark hervortritt; dafs sie mit der ursprünglichen , der drama- 
tischen Darstellung des Streites der Erinyen und Apolls um 
Orest und des Gerichts über dessen That, rivalisiert oder dieselbe 
sogar in den Hintergrund drängt, läfst sich jetzt noch nicht 
beurteilen. Dazu müssen wir erst den weiteren Verlauf des 
Stückes betrachten. 

Gleich nach seinem Erscheinen wird Apoll, der mit den 
Richtern zusammen auftritt, von den Erinyen in erregter Weise 
gefragt, was er mit diesem Fall zu schaffen habe. ^Ich kam', 
erwidert er, ^um Zeugnis abzulegen; denn mein Schutzflehender 
ist dieser Mann, meinem Altar ist er genaht, ich habe ihn vom 
Mord entsühnt. Auch um selbst als Anwalt aufzutreten, kam 
ich^), trage ich doch die Schuld an dem von ihm verübten 
Muttermord'. Schon aus dieser Rede ersehen wir, dafs Apoll 
lediglich für Freisprechung plaidieren wird, da er an Orest keine 
Schuld entdeckt und ihn von der greuelvollen That bereits ent- 
sühnt hat. Athene eröffnet nunmehr formell das Verfahren 
{siedyto 81 xiiv dixijv) und erteilt das Wort zunächst an die 
Erinyen, welche den Angeklagten in ein scharfes Verhör nehmen. 
Dieser bekennt offen, dafs er mit schwertbewehrter Hand den 
Hals der Mutter durchbohrt;, veranlafst durch den Spruch Apolls. 
Dem fügt er die schwerwiegenden Worte hinzu, dafs er bis zur 
Stunde mit seinem Geschick nicht hadere (xal ösvqö y* asl rijv 
tvxviv oif fiB(ig>o^aVy v. 599). Damit haben wir den striktesten 
Beweis, dafs der Orest der Eumeniden keine Reue empfindet; 
mufsten wir bisher diese Frage offen lassen, weil sein bisheriges 
Verhalten und seine Reden, wenn sie auch keine Handhabe für 
die Annahme reuiger Stimmung boten, doch dieselbe auch nicht 



1) xal avvdiyii^ff(öv avtog; die Bemerkung des Scholiasten 6vv8i%oi> Xi- 
yovxat otg l'aov fiiteaxt,v iv ty 8Uri z'^g alxCag^ wonaeh die Worte bedeuten 
sollen: ^auch um meinen Teil an diesem Gericht zu fordern, kam ich', 
scheint mir deplaciert. Für diese Auffassung sprechen lediglich die un- 
mittelbar folgenden Worte ahCav d* ixat tijg tovds (trjXQog rov tpovovy 
während Apolls ganzes Verhalten während der Scene seine Anwaltschaft 
bekundet. 
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völlig ausschlössen, so ist jetzt ein Zweifel nicht mehr möglich, 
und die Behauptung, dafs der von Reue gequälte Orest die Gnade 
der Göttin anfleht, verfliegt ebenso in Dunst wie die andere, dafs 
er nur mit innerem Widerstreben und unter den schwersten 
Kämpfen zum Muttermorde geschritten ist. Aus dem Wechsel- 
gespräch des Orest und der Erinyen ist noch auf einen Punkt 
aufmerksam zu machen. Auf die Frage, warum sie nicht auch 
seine Mutter bei Lebzeiten verfolgt hätten, antworten sie: *sie 
war nicht blutsverwandt dem Mann, den sie erschlug*. Diese 
Rede mufs uns billig verwundern; sie hätten antworten können, 
dafs sie auch ihr gegenüber ihre Pflicht erfüllt hätten; sie haben, 
wie der Dichter selbst v. 106 flf. andeutet, die Klytämnestra durch 
die Furcht vor dem Rächer ihrer Mordthat gequält, denn warum 
hätte diese sonst zu nächtlicher JJeit sie durch Opfer zu ver- 
söhnen gesucht? Sie haben, wie der Dichter Choeph. v. 282 
direkt ausspricht, bei dem Entschlufs des Orestes mitgewirkt, 
und doch legt ihnen Aschylus die obigen Worte in den Mund, 
als wäre es nicht ihres Amtes gewesen, die Klytämnestra zu 
verfolgen, während sie doch v. 424 {ßQoroxtovovvzag ix dö^iov 
iXavyoyLEv) und in dem grofsen Chorliede ganz klar es als ihr 
heiliges Amt hinstellen, den Mord zu rächen. Das ist eben 
wieder eine jener Unebenheiten, deren wir bei Aschylus nicht 
gerade wenige antreflFen. Dahin gehört auch die völlig rätsel- 
hafte Frage des Orest: *ünd bin denn ich mit meiner Mutter 
eines Bluts?' Dem Dichter schwebten ofi*enbar schon die nächsten 
Worte, die er den Erinyen zuerteilen wollte, vor; diese sollten 
ihn daran erinnern, dafs ihn die Mutter unter ihrem Herzen ge- 
tragen, er werde doch wohl nicht die eigene Mutter verleugnen 
wollen. Bei der äufseren Anordnung der Scene, die er beliebt 
hatte, mufste erst wieder dem Orest ein Vers zufallen, eine 
Frage seinerseits sollte die gewünschte Aufserung den Erinyen 
entlocken; bei schneller Arbeit mochte Aschylus den Vers hin- 
geschrieben haben mit der Absicht, ihn später durch einen ge- 
eigneteren zu ersetzen, diese Absicht blieb unausgeführt, und so 
ist diese ungewöhnlich einßLltige Frage stehen geblieben. Auf 
den Appell der Erinyen nun an das gemeinsame Blut, das er 
vergossen, vermag Orest in seiner Ratlosigkeit nicht zu ant- 
worten, er wendet sich an Apoll mit der Bitte, für ihn zu 
zeugen und zu erklären, ob er die Mutter mit Recht getötet. 
*Dafs ich sie schlug, das leugne ich nicht; aber ob deinem 
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Denken das Blut mit Recht geflossen zu sein scheint oder nicht, 
das entscheide, auf dafs ich es diesen künde'. Wieder wird der 
Streitfall mit aller Schärfe darauf zugespitzt, ob die That zu 
Recht geschehen. 

Von jetzt ab übernimmt Apoll vollständig die Vertretung 
seines Klienten, der ihm das Wort ganz abtritt. In seiner ersten 
Rede wendet er sich an die Richter. Ei^ werde sprechen wie es 
Recht ist, als Seher werde er nicht trügen, verkünde er als 
solcher ja stets nur den Willen des Zeus. Dies sollten sie wohl 
bedenken, auch ihr Eid habe durchaus nicht mehr Macht als 
Zeus: SQXog y&Q ovxl Zr^phg 16%vbl icXiov (v. 624). Will Aschylus 
durch den Mund des Gottes hier seine eigene Auffassung ver- 
künden wie oben durch den Mund der Athene seine Meinung 
über die Heiligkeit des Areopags? Dann stehen wir wieder vor 
einem Rätsel; die Worte lassen sich mit den strengen moralischen 
Grundsätzen des Dichters durchaus nicht in Einklang bringen. 
Für den Richter giebt es nichts Heiligeres als seinen Eid, nach 
innerster Überzeugung richten zu wollen; so fafste man auch 
im Altertum die Sache auf und Aschylus gewifs nicht minder, 
sonst würde er nicht Athene, die Vorsteherin des Gerichts, noch 
unmittelbar vor Abgabe der Stimmen v. 713 die Richter ermahnen 
lassen, in heiliger Scheu ihres Eides, aidovyLBVOVQ xhv Sqxovj 
das Urteil zu sprechen. Auf die Überzeugung der Richter ein- 
zuwirken, ist Pflicht des Anwaltes; er mochte sie also zu über- 
zeugen suchen, dafs der Wille des Zeus wohl auch das Richtige 
getrofiPen habe, aber sie aufzufordern, ihren Eid doch nicht höher 
zu halten, als den Willen des Zeus, ist ein strafbares Attentat 
auf die ünbescholtenheit der Richter. Darüber hilft uns kein 
Deuteln hinweg. Schömann, Eumeniden p. 184 sucht Apolls 
Auftreten folgendermafsen zu rechtfertigen: „Er ermahnt die 
Richter, die Heiligkeit des von ihm verkündigten Rechtes anzu- 
erkennen, dem Willen des Zeus sich unterzuordnen, und ihren 
Eid nicht hoher zu achten als diesen. Ihr Eid nämlich ver- 
pflichtete sie, so zu sprechen, wie sie es für gerecht hielten: 
Apollo will aber, sie sollen das durch ihn geoflFenbarte höhere 
Recht anerkennen, auch wenn sie nach menschlichem Ermessen 
noch nicht davon überzeugt sind: sie sollen nicht die mensch- 
liche Einsicht über die göttliche Offenbarung setzen". Ist Eid 
und menschliche Einsicht etwa dasselbe, oder verfügte Aschylus 
so wenig über Gewandtheit des Ausdrucks, dafs er, wenn er 
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menschliche Einsicht meinte, Eid sagte? Die Erklärung ist 
wieder auf einem ganz anderen Felde zu suchen. Wir haben 
schon bei der Voruntersuchung gesehen, dafs Aschylus auf der 
Bühne attisches Gerichtswesen nachahmend darstellen wollte; 
dieser Gesichtspunkt leitete ihn auch bei der Vorführung der 
Haupthandlung. Nun wissen wir ja wohl, wie die athenischen 
Anwälte,* gleichviel ob Ankläger oder Verteidiger, in weit höhe- 
rem Grade, als es noch heute manche unserer Anwälte thun, 
jeden Vorteil benutzten ihrer Sache zum Siege zu verhelfen, 
dafs sie vor keiner Spitzfindigkeit, keinem Scheingrunde zurück- 
schreckten, wenn sich ihnen die Aussicht bot, ihren Gegner 
dadurch in eine schwierige Position zu bringen, ja dafs sie sogar 
Schmähungen des Gegners nicht ausschlössen. Und die Athener 
hatten ihre Freude an schlagfertiger Rede und Gegenrede; selbst 
leidenschaftlich, folgten sie solchen Verhandlungen, in denen 
die Geister in heftiger Weise in witzigem Wortgefecht aufein- 
anderplatzten, selbst wenn Wahrheit und Gerechtigkeit dabei 
zu kurz kamen, mit regstem Interesse. Aschylus kannte seine 
Athener, darum führte er ihnen eine Gerichtsscene in echt 
realistischer Weise in getreuer Nachahmung der Wirklichkeit 
vor. Apoll ist ein solcher athenischer Anwalt, der es mit den 
idealen Gesichtspunkten nicht gar so genau nimmt. Darum 
benutzt er den Vorteil, den ihm seine sonstige Rolle als Seher 
darbietet, auf seine Übereinstimmung mit dem höchsten Willen 
hinzuweisen und den Richtern vorzuhalten, dafs es doch verkehrt 
wäre, ihren Eid höher zu achten als diesen. Uns mag das 
nicht gefallen, ja sogar nicht würdig erscheinen, aber was thut 
das? Es handelt sich doch darum, den Aschylus zu verstehen, 
und nicht uns seine Schöpfungen so umzumodeln, dafs sie unseren 
Wünschen und unseren Anschauungen von dem, was uns ästhe- 
tisch oder moralisch befriedigt, entsprechen. Freilich schlägt 
das der Behauptung, dafs Aschylus stets darauf gesonnen habe, 
die niederen Vorstellungen des Volkes zu läutern, direkt ins 
Gesicht; aber das ist ja auch blofse Erfindung der Erklärer. 
In dieser Scene verfolgte Aschylus ganz andere Zwecke, als 
Lehrer seines Volkes zu sein, für diese Scene trifft die Bemerkung 
von Christ, Litteraturgesch. p. 164: „Wenn irgendwo, so sieht 
man aus den Eumeniden, dafs Aschylus nicht so fast den Zu- 
hörern einen Genufs durch Entfaltung seiner dichterischen Kunst 
bereiten, als Lehrer seines Volkes und Verkünder der höchsten 
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Sittengesetze sein wollte", eine Bemerkung, die überhaupt falsch 
ist, absolut nicht zu. Er wollte in ihr seine Zuschauer unter- 
halten, interessieren, fesseln , dahinter traten höhere Gesichts- 
punkte zurück. Dafs er auf diese gerade da verzichtete, wo wir 
sie am sehnlichsten erwarten mufsten, gerade wo die denkbar 
schwerste Aufgabe zu beantworten war, dafür triflft ihn freilich 
ein Vorwurf. 

Diese unsere Auffassung wird nun durch den weiteren Ver- 
lauf der Gerichtsscene bestätigt. Auf die Frage, ob er denn 
wirklich meine, dafs Zeus es ihm eingegeben, dem Orest zu 
verkünden, er solle den Mord des Vaters rächen und der Mutter 
jede Ehrfurcht versagen, deutet Apoll an, dafs die beiden Thaten 
doch wesentlich verschieden seien, und schildert ausführlich die 
hinterlistige Tücke, mit der das Weib den all verehrten, zepter- 
tragenden Führer des Heeres bei seiner Heimkehr erschlagen, 
um, wie er selbst ausspricht, die Bichter gegen Elytämnestra 
zu erbittern, was seinem Schützling zu gute kommen mufste. 
Jetzt greifen auch die Erinyen zu Sophistereien. Indem sie 
Apolls Worte so auffassen, dafs Zeus das Leben des Vaters 
höher achte als das der Mutter, rufen sie die Richter zu Zeugen 
auf für den Widerspruch, in den sich Apoll verwickelt; habe 
doch Zeus selbst seinen greisen Vater Kronos in Fesseln ge- 
schlagen. Die Antwort Apolls beginnt zunächst mit einer derben 
Schmähung, indem er die Erinyen als allverhafste Ungetüme, 
den Abscheu der Götter bezeichnet, dann fügt er zur Erwiderung 
hinzu, dafs man Fesseln lösen könne, dafs aber, wenn die Erde 
einmal Menschenblut getrunken, es kein Auferstehen des Ge- 
storbenen gäbe, ein Gedanke, der natürlich gar nichts zur Lösung 
der Frage beitragen kann, da ihn die Erinyen genau mit dem- 
selben Recht für ihre Sache in Anspruch nehmen können. Unter 
solchem Geplänkel bewegt sich Rede und Gegenrede, bis Apoll 
auf die Frage, wie denn Orest, nachdem er das ihm verwandte 
Blut der Mutter vergossen habe, eigentlich noch sich den heimi- 
schen Altären nahen solle, seinen Haupttrumpf ausspielt: ^ Nicht 
ist die Mutter die Erzeugerin des Kindes, sie nährt nur den 
frischgepflanzten Keim. Der Befruchtende ist der Zeuger. Kann 
doch jemand Vater werden auch ohne Beihilfe einer Mutter, wie 
Athene, die nicht im dunkeln Schofs der Mutter ernährt wurde, 
selbst bezeugt'. Durch solche Sophistereien sucht Apoll jede 
Schuld von seinem Schutzbefohlenen weg zu eskamotieren, er 
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stellt die That der Elytämnestra als ungleicli schwerer hin, fast 
scheiüt es, als ob er einen Muttermord unter solchen Umständen 
überhaupt nicht für etwas Besonderes hielte, jedenfalls vindiziert 
er dem Orest das volle Recht zu seiner That. Und Schömann 
läfst sich durch Apolls Gründe so kaptivieren, dafs er ihm ganz 
Recht giebt. „Vom sittlichen Standpunkt (sie!) betrachtet, ist 
Klytämnestras Gattenmord ein weit schwereres Verbrechen als 
der Muttermord des Orestes, wenn man einerseits die verwerf- 
lichen Motive betrachtet, von denen sie getrieben ward, anderer- 
seits die Heiligkeit der Ehe, die denn auch vom Apollon, als 
dem Anwalt des Orestes, ganz besonders hervorgehoben wird". 
(Eigentümlicherweise spricht Apoll an der Stelle, wo es hinge- 
hörte und wo es jeder erwartete, nämlich in der Gerichtsscene, 
mit keinem Wort davon.) „Elytämnestra hatte durch ihre That 
den Anspruch auf kindliche Liebe und auf die Heiligkeit des 
Muttemamens verwirkt und der Sohn durfte die Pflicht der 
Blutrache für den Vater an ihr üben wie an einer Fremden" 
(Eumeniden p. 23). Am Schlüsse seines Plaidoyers sucht der 
Verteidiger die Vorsitzende des Gerichts noch dadurch günstig 
zu stimmen, dafs er ihr, gerade so wie es Orest selbst in seinem 
Anruf an die Göttin v. 289 S. gethan hatte, die dauernde Bundes- 
genossenschaft seines Klienten und seiner Nachkommen in Aus- 
sicht stellt. 

So finden wir denn in der ganzen Verteidigungsrede Apolls 
nicht einen einzigen höheren Gesichtspunkt ausgedrückt. Fühlen 
wir uns daher nach dieser Richtung durch den bisherigen Ver- 
lauf der Gerichtsscene enttäuscht, so können wir doch immer 
noch hoffen, dafs der Dichter das Versäumte an passender Stelle, 
vielleicht bei der Ermahnung des Vorsitzenden an die Richter 
oder bei der Verkündigung des Urteils nachholen wird. Es folgt 
nun in den Handschriften die Stiftung des Areopags durch Athene, 
die wir schon oben besprochen haben, und darauf die Abstim- 
mung selbst. Die Areopagiten legen einzeln und feierlich, wäh- 
rend die Erinyen und Apoll sich zunächst noch einmal an sie 
mit einer Mahnung wenden, dann aber einander gegenseitig mit 
heftiger Wechselrede befehden, ihre Stimme in die Urne. Nach- 
dem dies geschehen, erklärt Athene: ifiol rdd' Igyov^ koifS^tav 
XQtvttL dixT^v: ^meines Amtes ist es, als letzte die Stimme in der 
Streitfrage abzugeben', wie Kirchhoff, Monatsberichte der Ber- 
liner Akademie der Wissenschaften 1874 p. 108 richtig erklärt, 
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nicht ^die Schlufsentscbeidung zu geben', wie meist übersetzt 
wird, denn es bätte ja die überwiegende Mehrzahl, ja die Ge- 
samtheit der Richter in gleichem Sinne entscheiden können, 
und dann hätte Athenes Stimme nicht die Entscheidung gebracht. 
Dafs Athene sich an der Abstimmung beteiligt, entspricht ganz 
ihrer Rolle als Vorsteherin des Gerichts; Pol lux VIII 90 be- 
richtet wenigstens von dem aQ%mv ßaöiXsvg, dafs er als Vor- 
sitzender mitgestimmt (cf. Aristoteles, ^AQ^valmv noXixBia 
cap. 57, 4). Während aber die Areopagiten wortlos und geheim 
ihre Stimmen abgeben, sagt Athene offen: ^ Diese Stimme werde 
ich dem Orest zulegen'. Zugleich giebt sie in ihrer Eigenschaft 
als Stifterin des ganzen Gerichts noch eine Satzung, die auch 
in späteren Zeiten noch als Norm galt, dafs für den Fall der 
Stimmengleichheit der Angeklagte für freigesprochen gelten solle: 
vvKä d' ^OQSörrjg, xav l66iprjq)og xQid"^. Dann beauftragt sie die 
Richter, denen dieses Amt zukommt, die Lose aus der Urne zu 
schütteln, während Orest sowohl als auch die Erinyen in leiden- 
schaftlicher Weise ihrer gewaltigen Spannung Ausdruck geben. 
^0 Phöbus Apollo, wie wird der Kampf entschieden werden?' 
*0 schwarze Mutter Nacht, schaust du den Vorgang?' *Nun 
gilt es Sterben oder Leben!' ^Und uns Verstofsung oder Ehre!' 
Diese lebhafte Spannung wäre unmöglich, wenn die Stimmen der 
Richter offen abgegeben und zwei Urnen, die des Mitleids und 
die des Todes, aufgestellt gewesen wären, so dafs, wie es sich 
Wecklein denkt, nach jedesmaliger Bemerkung der Erinyen ein 
verurteilender, und nach jeder Rede Apollos ein freisprechender 
Stein in die betreffende Urne hineingelegt worden wäre. Nach 
erfolgter Zählung verkündet nun die Gottin, dafs Orest freige- 
sprochen, weil die Zahl der Lose gleich ist. 

Dies ist der äufsere Vorgang, wie ihn der überlieferte Text 
an die Hand giebt. Nun ist bekanntlich über den Stimmstein 
der Athene ein heftiger Streit ausgefochten worden, und noch 
heute hat sich keine der beiden Ansichten derartig Bahn ge- 
brochen, dafs sie unbestritten dastände. Auf keinen Fall können 
wir anerkennen, dafs Wecklein, wie er selbst glaubt (Sitzungs- 
berichte der k. bair. Akademie d. Wissensch. hist.-phil. Klasse 
1887 p, 73), und wie ihm A. Müller, Die neueren Arbeiten 
p. 41, zuspricht, die Frage einer endgültigen Entscheidung ent- 
gegengeführt hat. Es handelt sich darum, ob Athene unmittel- 
bar nach ihren Worten ilfflipov d' 'Ogeöry riji/d* iyoD 7tQ06d'il6onaL 
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ihren Stimmstein in die Urne legt und also dadurch Stimmen- 
gleichheit herbeiführt, oder ob sie den Stein einstweilen nur in 
die Höhe hebt und erst nach erfolgter Zählung, als sich Stimmen- 
gleichheit herausgestellt hat, denselben als äufseres Zeichen, dafs 
in diesem Falle Orest gesiegt hat, hinzufügt. Da Aschylus die 
Zahl der Areopagiten, die er sich gedacht hat, nicht angiebt, 
die Vermutungen hierüber aber nur unsicher sind, so fehlt uns 
das einzig sichere Kriterium. Im Grunde genommen ist die 
Sache gleichgültig, denn in beiden Fällen wird die Entscheidung 
durch die Göttin herbeigeführt, und das ist die Hauptsache. Im 
ersten Falle dadurch, dafs durch ihre Stimme erst Stimmen- 
gleichheit erzielt und somit der Sieg des Orest ermöglicht wird, 
im zweiten dadurch allein, dafs sie eben die Bestimmung erläfst, 
dafs bei Stimmengleichheit Orest siegen soll, was sie aufser 
durch ihre direkten Worte dann noch einmal symbolisch durch 
Hinzufügung des Steines ausdrückt. Diese letzte Auffassung, 
auf welche übrigens kein Wort des Textes direkt hinweist, denn 
das Futur 7CQ06^il60(iaL besteht auch zu Recht, wenn der Stein 
unmittelbar nach Verkündigung der Absicht in die Urne gelegt 
wird, bringt den grofsen Vorteil, dafs man mit dieser symbo- 
lischen Andeutung noch allerlei tiefernste Gedanken, die der 
Dichter gehabt haben kann, verbinden kann, z. B. dafs er durch 
die gleiche Zahl der Stimmen habe sagen wollen, dafs für die 
Menschen die Motive der Verurteilung und der Lossprechung 
sich mit gleicher Stärke entgegenstanden, Orestes' That ebenso 
gerecht wie strafbar und eine bestimmte Entscheidung durch 
Menschen nicht zu gewinnen war, und dafs die Göttin durch 
ihre Entscheidung nicht in Widerspruch mit dem Gerechtigkeits- 
gefühl trete, sondern nur erkläre, welches von den beiden nach 
menschlichem Ermessen gleichberechtigten Urteilen vor der gött- 
lichen Güte und Weisheit gültig sei (Schömann a. a. 0. p. 95). 
Das sagt zwar der Dichter alles nicht, aber es wäre doch mög- 
lich, dafs er es mit einer solchen symbolischen Stimmabgabe 
zugleich habe andeuten wollen. Nun, G. Hermann (cf. Achylus- 
Ausgabe II p. 623) hat mit seinem klaren Geiste und durch- 
dringenden Verstände auf solche Versuche, allerlei moderne An- 
schauungen in den Aschylus hineinzugeheimnissen, geantwortet, 
leider für viele umsonst. 

Aber wir haben solche Umwege auch gar nicht nötig, um 
zu erfahren, welche Gedanken Aschylus seiner Göttin beilegt, ex 
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läfst sie ja mit aller unzweideutigen Klarheit ihre Stimmabgabe 
für Orest motivieren. Freilich, wenn wir erwarten, dafs die 
Göttin der Weisheit in einer wie mit himmlischem Lichte uns 
umstrahlenden Geistesklarheit durch göttliche Offenbarung in 
tiefernster, weihevoller Weise uns die langersehnte Lösung der 
Frage, warum der Muttermörder Orest die Freisprechung ver- 
dient, künden wird, so werden wir grausam enttäuscht. Man höre 
die Begründung, die sie ihrem Entschlufs, für Orest zu stimmen, 
beifügt: ^ Nicht habe ich eine Mutter, die mich gebar. Das 
Männliche lobe ich aus vollem Herzen, bis auf den Ehebund, 
bin ich doch ganz des Vaters Kind. So werde ich nicht das 
Los des Weibes, das ihren Mann, den Hüter des Hauses, ge- 
tötet, höher achten'. Wir erwarten schwerwiegende ethische 
Gesichtspunkte, und da läfst der Dichter die Göttin der Weisheit, 
dieselbe Göttin, welche vorher behauptet hat, dafs die Ent- 
scheidung für Sterbliche zu schwer ist, den albernen Grund vor- 
bringen, dafs sie das Männliche vorziehe, weil sie selbst von 
keiner Mutter geboren sei! Also ein anderer Gott hätte auch 
anders entscheiden können. Wie hätte von diesem Standpunkt 
aus Jesus, der Sohn der Jungfrau Maria, oder diese selbst nach 
dem Dogma der unbefleckten Empfängnis urteilen müssen? Aber 
gerade diese Begründung, die Athene giebt, ist uns der sicherste 
Beweis, dafs Aschylus überhaupt gar nicht beabsichtigt hat, eine 
ernste Lösung des grofsen Problems zu geben, er hätte sonst 
seine Unfähigkeit dazu in eklatanter Weise bewiesen, und die 
übrigen Tragödien zeigen ja, dafs er das, was er gewollt, auch 
auf künstlerischem Wege auszuführen verstanden hat. Dafs die 
Gerichtsscene und namentlich die Begründung nicht befriedigt, 
wird nun auch von vielen Erklärern zugegeben, aber sie sprechen 
den Tadel entweder zaghaft aus, oder sie finden das Problem 
trotz dieser mangelhaften Begründung durch die Göttin doch 
grofsartig gelöst, indem sie einzelne zerstreute Wendungen, des 
Dichters ungebührlich betonen oder mancherlei hineinlegen, wo- 
von überhaupt mit keinem Worte die Rede ist. So urteilt 
Teuf fei, Promethie und Orestie p. 28: „Der Grund, aus welchem 
V. 662 ff. (=739 ff.) Athene sich zu Gunsten des Angeklagten 
entscheidet, hat nicht viel sittlich Überzeugendes und trägt mehr 
den Charakter einer epigrammatischen Pointe an sich, als den 
einer ethischen Lösung'^; trotzdem lesen wir bei demselben ib. 
p. 22; „Wo aber das strenge Recht selbst zweifelhaft ist, da 
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giebt die Gnade den Ausschlag", während doch im ganzen Stück 
der Gedanke an Gnade überhaupt nicht berührt wird. Den Ge- 
sichtspunkt der Gnade bringt auch Weck lein hinein, welcher 
Einleitung p. 21 sagt: „Wenn Orest auch von den Erinyen, 
welche die Verletzung des Naturrechts ahnden, ohne einen Unter- 
schied der Beweggründe zu machen, verfolgt wird, die Götter 
der neuen Zeit wissen das Recht, das dem Unrecht gegenüber- 
steht, zu beurteilen und lassen Gnade und Milde walten, wo 
sich Recht und Unrecht die Wage halten". Am schärfsten geht 
Bergk, Litteraturgesch. III, 311 ins Gericht: „Weniger befrie- 
digen die Eumeniden. Die Aufgabe, wie sie der Dichter sich 
hier gestellt hat, läfst nur schwer eine rein poetische Behand- 
lung zu. Die Verteidigung des Muttermordes hat etwas Spitz- 
findiges, Dialektisches, was sonst nicht die Art dieses Dichters 
ist". Charakteristisch für Schömann ist folgende Auslassung, 
Eumeniden p. 35: „Es ist übrigens einzugestehen, dafs diese 
Gerichtsscene für sich allein betrachtet etwas Unbefriedigendes 
habe. Denn es werden in ihr keineswegs alle Momente, auf die 
es ankam, in ihrer vollen Bedeutung hervorgehoben, und man 
könnte wünschen, dafs Aschylus namentlich dasjenige, was et 
den Apollon früher in dem Wortwechsel, wo dieser die Erinyen 
aus seinem Tempel fortweist, von der Heiligkeit der Ehe hat 
sagen lassen, lieber für diese Scene aufgespart hätte, so wie 
man auch von der Athene, anstatt des Grundes der Lossprechung, 
den sie angiebt, und der lediglich darauf hinausläuft, dafs sie 
dem männlichen Geschlechte den Vorzug vor dem weiblichen 
gebe, wohl lieber eine gedrängte Zusammenfassung aller der 
Momente gewünscht hätte, die jetzt in den verschiedenen Teilen 
der Trilogie zerstreut vorkommen. Aschylus hat vielleicht 
Wiederholungen gescheut: doch es scheint in der That, als ob 
diese Scheu ihn diesmal das Rechte habe verfehlen lassen. Ab- 
gesehen hiervon ist aber alles übrige vortreflFlich. Dafs die zu 
Richtern bestellten athenischen Bürger den Orest mit gleicher 
Stimmenzahl verdammen und lossprechen (was sich, wie wir 
oben betont haben, keineswegs mit Sicherheit aus dem Text er- 
giebt, sondern nur auf Vermutungen beruht), dadurch wird an- 
gedeutet, wie es für blofs menschliche Erwägungen nicht wohl 
möglich sei, in einer solchen Kollision widerstreitender Pflichten 
für eines oder das andere zuversichtlich zu entscheiden". Es 
ist das ein recht wertvolles Zugeständnis. Was Aschylus sagt, 
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ist unbefriedigend, vortreflFlich dagegen, was Schömann in ihn 
hineininterpretiert. Auch 0. Müller, Litt.-Gesch. II p. 98 mufs 
gestehen, „dafs in diesen Verhandlungen doch eigentlich der innere 
Unterschied der That des Orestes von der der Klytämnestra 
nicht so, wie man es an der Stelle erwarten sollte, bezeichnet 
wird"; nach ihm hat Äschylus offenbar diesen Unterschied im 
Gefühl sehr richtig gefafst, ohne ihn mit der Reflexion ganz zu 
durchdringen. Gar nichts dagegen findet Finsler an der Lösung 
auszusetzen. Er sagt p. 15 seiner Arbeit: „Athene, die keine 
Mutter hat, achtet das Recht des Vaters und damit die Rache- 
pflicht des Orestes; * darum werde ich nicht den Tod einer Frau 
für wichtiger halten, die den Mann, den Schutz des Hauses ge- 
tötet hat*. Mit diesen Worten stellt sich Athene ganz auf den 
Standpunkt, den Apollo in Delphi den Erinyen gegenüber ver- 
trat. Die Verletzung der Heiligkeit der Ehe erfordert Rache, 
und in diesem Falle mufs auch die Rachethat sühnbar sein.... 
Die menschlichen Richter haben Orestes schuldig erfunden (F. 
schliefst sich über den Vorgang bei der Abstimmung den An- 
sichten Hermanns und Kirchhoffs an); erst der Stimmstein 
der Athene hat ihn befreit; und zwar hat sie für ihn gestimmt, 
weil sie in seiner That ein Recht anerkannte. Durch die Be- 
freiung des Orestes ist die alte Ansicht, nach welcher der Eltern- 
mord schwerer wiegt als der Gattenmord, überwunden. Das 
geschieht aber erst durch die Göttin, für das menschliche Gefühl 
war es zu schwer. Die Götter fühlen die Notwendigkeit, die 
beleidigte Gerechtigkeit auch in diesem schwierigsten aller Fälle 
zu beschützen. Es ist demnach die Freisprechung nicht eigent» 
lieh eine Begnadigung, sondern eine wirkliche Freisprechung 
nach genauer Erwägung des Rechtes". 

Für uns ergiebt sich nun aus dieser Erkenntnis der aufser- 
ordentlichen Oberflächlichkeit der Lösung, dafs Äschylus dahinein 
gar nicht den Hauptgesichtspunkt in der Gerichtsscene verlegt 
hat, sondern dafs er, worauf uns schon die Exposition hinge- 
wiesen hatte sowie die Scene der Voruntersuchung, in erster 
Linie eine den thatsächlichen athenischen Gerichtsverhältnissen 
möglichst getreu nachgebildete dramatische Darstellung der Frei- 
sprechung des Orestes und des Streites der feindlichen Gottheiten 
hat geben wollen. Dazu gesellte sich die Stiftung des Areopags, 
womit er die ernste Nebenabsicht verband, an seine Mitbürger 
die politische Mahnung zu richten, an der von der Göttin selbst 
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geheiligten Institution des Gerichtshofes treu festzuhalten. Höhere 
poetische Ideale fehlen dem ganzen Akt; obgleich Bernhardy 
II 2, 245 kühn behauptet, dafs Aschylus niemals die Höhen des 
Denkens und der poetischen Ideale verläfst. 

Dem entspricht auch ganz das Verhalten des Orest und des 
Chors nach erfolgtem Spruch. Orest spricht der Göttin seinen 
Dank aus, dafs sie ihn im Bunde mit Apoll und dem rettenden 
Zeus seiner Heimat wiedergegeben und fügt, wie schon früher, 
das Gelöbnis hinzu ^ dafs nie ein argivisches Heer feindlich den 
Boden Attikas betreten solle. Unter Segenswünschen für das 
athenische Volk verläfst er den Schauplatz. Wäre die innere 
Entsühnung und Befreiung des Orest der Zweck des Stückes, so 
würde ihn Aschylus seinen jetzigen seelischen Zustand ganz anders 
schildern lassen; wäre die Lösung des schwierigen Problems, wie 
selbst ein Muttermörder Gnade finden kann, der Zweck, so würde 
jetzt der Dichter die Gelegenheit ergreifen, in einem ernst 
empfundenen Chorliede seine Reflexionen über die vorgeführte 
Handlung darzulegen und durch sie den Stimmungen und Ge- 
fühlen, von denen er sich den Zuschauer erfüllt denkt, Ausdruck 
verleihen. Aber das geschieht nicht; der Chor stimmt zwar einen 
Gesang an, aber nicht als Interpret der Hörer, sondern in seiner 
Eigenschaft als handelnde Person. Denn Aschylus schliefst das 
Stück nicht mit der Freisprechung des Orest resp. einer Reflexion 
über dieselbe, sondern leitet unmittelbar noch eine zweite Hand- 
lung ein, durch die er ganz deutlich zeigt, dafs die Darstellung 
des Schicksals des Orest seine Zwecke nicht ausfüllte. Wie sehr 
den Dichter an dieser Stelle schon die neue Handlung be- 
herrschte, ersieht man auch daraus, dafs er dem Gedanken, dafs 
nunmehr nach Orests Freisprechung auch der alte Fluch, der 
Generationen hindurch im Pelopidenhause gewütet, zur Ruhe 
gekommen sei, gar keinen Ausdruck giebt, und doch mufsten 
wir dies um so mehr erwarten, als ja die Choephoren mit der 
Frage schlössen: Jtot dflta KQavst, jcot xataki^^8i [lerccxot^Lö^hv 
ndvog ärr^g; Doch ehe wir der Schlufshandlung näher treten, 
wollen wir, da Orest von uns Abschied genommen hat, noch 
eine kurze Bemerkung über seine Entsühnung machen. 

Es ist ja naheliegend, dafs die Entsühnung des Orest in 
Goethes Iphigenie vielfach mit der äschyleischen Darstellung in 
Vergleich gestellt worden ist. Wenn wir uns nun vergegen- 
wärtigen, wie Aschylus in den Eumeniden nur äufserliche 
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Reinigungen erwähnt, die an Orest vollzogen worden sind, wie 
ihn x^thene von vornherein als xad'aQog Cxerrjg bezeichnet, wie 
Orest selbst jede reuige Stimmung von sich weist {xal dsvQÖ 
y oleX xiiv rvxT^v ov lidiKpoiiac), wie ein Gericht das freisprechende 
urteil über ihn ausspricht, wie er wohl seinen Dank für die 
Rettung sagt, aber mit keiner Silbe uns oflFenbart, ob er sich 
nun auch innerlich beruhigt und befreit fühlt, geschweige denn, 
dafs dieser innere Vorgang zur Erscheinung träte; wenn wir 
andererseits dagegen halten, wie der Goethesche Orest bei der 
Erzählung von Klytämnestras Tode von neuem leidet, wie noch 
immer die ewige Betrachtung des Geschehenen verwirrend sich 
um sein Haupt wälzt, wie er von Schuldbewufstsein gequält nur 
in dem Tod Erlösung sucht, wie er wohl durch die Nähe der 
Reinen, Himmlischen eine augenblickliche Beruhigung empfindet, 
aber doch, nachdem die Schwester sich zu erkennen gegeben, 
sie von sich fern hält um sie mit seinem Greuel nicht zu be- 
flecken, wie er dann im Zustande der Ermattung, in die er nach 
verzweiflungsvoller Erregung versinkt, aus dem Vergessen endlich 
die erste Erquickung schöpft, wie er in traumhafter Vision die 
Ahnherren seines Hauses im Tartarus friedlich bei einander 
weilen, ja selbst Agamemnon und Klytämnestra sich versöhnt 
die Hände reichen sieht, wie diese Vorstellung in ihm den 
Glauben an Vergebung und Versöhnung erweckt, wie er dann 
nach dem Gebet der Schwester die innere Befreiung fühlt, wie 
es ihm das Herz sagt, dafs sich der Fluch löst: wenn wir dies 
alles dagegen halten, was wir nicht etwa nur ahnen können, 
sondern was uns Goethe direkt sagt, so ist wohl überhaupt kein 
Zweifel darüber möglich, welcher der beiden Dichter den Vor- 
gang innerlicher gefafst hat. Schömann freilich ist im stände, 
auch in dieser Beziehung dem Aschylus die Palme zuzuerkennen. 
Aus den Worten der Iphigenie: 

0, wenn vergossenen Mutterblutes Stimme 
Zur Höir hinab mit dumpfen Tönen ruft, 
Soll nicht der Schwester reines Segenswort 
Hilfreiche Götter vom Olympus rufen? 

welche Worte doch zunächst nur dem an jeder Rettung ver- 
zweifelnden Orest eine Beruhigung und die Hoffnung auf die 
Wirksamkeit segnender Mächte erwecken sollen, keineswegs aber 
den Vorgang der Erlösung, wie ihn sich Goethe dachte, zum 



Die Orestie (die Eumeniden). 255 

Ausdruck bringen ^ schliefst Schömann, dafs bei Goethe die Gnade 
der Gotter nicht sowohl um seiner selbst als um der Schwester 
willen gewährt wird, und hält dies weit mehr für etwas Aufser- 
liches^ als die Lossprechung durch Athene. Ja^ wenn Goethe 
die Befreiung nur durch das Gebet der Schwester bewirkt wer- 
den liefse und uns nicht der Vorgang in Orests Seele ganz genau 
geschildert würde! Aber hier berücksichtigt Schömann nicht 
das, was der Dichter sagt, bei Aschylus baut er seine Schlüsse 
auf dem auf, was er verschweigt. „Ich denke '^, sagt er p. 36, 
„dem gläubigen Heiden mufste dieser Ausspruch der Athene' 
ungefähr dieselbe Wirkung haben, wie dem gläubigen katholischen 
Christen die vom Priester über den Sünder ausgesprochene Ab- 
solution. Wie hier die Beruhigung entspringt aus dem Glauben 
an die göttliche Gnade, die durch den Mund der Kirche redet, 
so dort aus dem Glauben an die Weisheit und Güte des höchsten 
Gottes, dessen Repräsentantin Athene ist'^ Als wenn nicht bei 
der Absolution auch Keue und Beichte eine Rolle spielten und 
als wenn es überhaupt bei dieser Frage darauf ankäme, was 
sich allenfalls denken läfst und nicht wie der Dichter die Vor- 
gänge schildert! Herrn. Stier betont in seiner Arbeit ^Orests 
Entsühnung im antiken Drama und bei Goethe*, Wernigerode 
1881 p. 2 ff. mit vollem Recht, dafs wir die Frage stellen, wie 
es möglich ist, dafs Orest, der eine so unnatürliche That ge- 
than, nicht dem uralten Gesetz der Vergeltung verfallt, sondern 
freigesprochen wird, und zwar so, dafs unser sittliches Gefühl 
nicht verletzt, dies Urteil von uns als gerecht anerkannt wird, 
dafs wir wissen wollen, welche Umwandlung in seinem Innern 
vor sich ging, wodurch sich der spätere Seelenzustand von dem 
früheren wesentlich unterschied, vor allem aber, wie es geschah, 
dafs er sich nun mit Recht als frei und gerechtfertigt fühlen 
konnte, dafs wir auf diese Fragen vom Dichter so gut als 
gar keine Antwort erhalten, ja kaum einige Andeutungen des- 
selben uns einen Blick in das Innere Orests eröffnen, dafs uns 
eine Behandlung eines sittlichen Problems wie das vorliegende 
vor einem Gerichtshofe nicht befriedigen kann, und dafs nicht 
innere Aussöhnung, sondern objektive Versöhnung zweier strei- 
tenden Mächte dargestellt wird; aber wenn er dies alles richtig 
erkannte, so hätte er die Entsühnung Orests bei Aschylus und 
bei Goethe überhaupt nicht in Vergleich ziehen sollen. Bei dem 
einen können wir von Entsühnung reden, bei dem andern nicht, 
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und es ist infolgedessen auch nicht richtig, dals Aschylus eine 
mythisch -religiöse Lösung des Problems gegeben habe, er hat 
kein Problem aufgestellt und darum auch keins gelöst. 

Wir kommen nun zum letzten Akt. Sobald Orest die Bühne 
verlassen, gielsen die Erinyen die Schale ihres Zornes in leiden- 
schaftlichem Gesänge über Athens Bürger aus. Verunehrt, zu 
Boden getreten von den jüngeren Göttern, drohen sie dieses 
Unrecht das Land entgelten zu lassen durch Mifswachs und 
Siechtum. Vergeblich sucht Athene ihren Groll zu beschwich- 
tigen durch den Hinweis darauf, dafs die Stimmen gleich ge- 
wesen und von Niederlage und Beschimpfung nicht eigentlich 
die Rede sein könne, dafs doch von Zeus selbst ein deutliches 
Zeugnis vorliege und dafs der Gott, der den Spruch gegeben, 
auch dafür gezeugt, dafs Orest für seine That nicht Strafe ver- 
diene. Vergebens verspricht ihnen Athene Wohnsitz in ihrem 
Lande und jegliche Huldigung seitens der Bürger, sie beharren 
bei ihrem Grimme und rufen die Mutter Nacht als Zeugen der 
erlittenen Kränkung an. Mehrmals ergreift Athene das Wort 
zu ihrer Besänftigung und stellt ihnen Ehren in Aussicht, wie 
sie gleiche in keiner Stadt geniefsen würden; da bequemen sie 
sich zu der Frage: * Herrscherin Athene, welcher Art Wohnsitz 
werden wir haben, welche Ehre harret unser?' Und in schönen 
Worten verheifst ihnen die Göttin, dafs ihr neues Heim von jedem 
Leide frei sein werde, dafs kein Haus im Glück erblühen solle 
ohne sie, dafs sie selbst aber denen, welche die neu aufgenomme- 
nen Gottheiten ehren würden, Segen spenden werde. Da weicht 
der Grimm der Erinyen, aus den zürnenden Gottheiten wandeln 
sie sich in wohlwollende, sie erklären sich bereit, neben Pallas 
die Stadt zu bewohnen, die auch Zeus und Ares sich als Sitz 
erkoren, das Kleinod, das die Altäre der griechischen Götter 
schütze. Zur Bethätigung ihrer freundlichen Gesinnung stimmen 
sie das Segenslied für die Stadt Athen an, das im Inhalt an 
das Segenslied für Argos in den Schutzflehenden erinnert, an 
Innigkeit der Empfindung und Schönheit der Form dieses wohl 
nicht erreicht, aber immerhin zu den hervorragenden Liedern 
bei Aschylus gehört. Dafs der Eindruck hinter jenem zurück- 
steht, mag wohl daran liegen, dafs sie sich erst an Athene mit 
der Frage wenden, was sie dem Lande Gutes wünschen sollen, 
und diese ihnen den leitenden Gedanken an die Hand giebt 
(v. 904 — 911). Dadurch wird die Wirkung der Spontaneität 
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beeinträchtigt. ^SegenvoUes Lebensglück möge der Sonne lichter 
Strahl aufspriefsen lassen^ kein schädlicher Hauch die Bäume 
treffen y kein Brand die Saaten , fruchtbar mehre sich das Vieh^ 
reiche Gabe gewähre das Land. Kraft und Gesundheit mögen 
die Schicksalsgöttinnen den Männern verleihen; glückliche Ehe 
den lieblichen Jungfrauen. Fem bleibe der Stadt Aufruhr und 
Zwist; kein Blut der Bürger trinke die Erde^ eins sollen sie 
sein in Liebe und Hafs. Heil und Glück dem Volk der Stadt'. 
Zwischen den einzelnen Versen des Liedes hat der Dichter der 
Athene anapästische Systeme zugeteilt; in denen sie ihre Freude 
darüber ausspricht; dafs es ihr gelungen ist; den Zorn der Erinyen 
zu besänftigen; die Macht und das Ansehen derselben bei den 
Göttern preist und die Bürger ermahnt; wohlgesinnt die Wohl- 
gesinnten (rag €^g)Qovag) in alle Zeit zu ehreu. So wird damit 
die Umwandlung der Erinyen in Eumeniden angedeutet; denn 
siiiavidsg bedeutet nichts anderes als 66g)Q0vsg. Es wird daher 
kaum nötig seiu; wegen der Bemerkung in der Hypothesis: tag 
dh 'EQiviiag TCQavvaöa jCQOöriyÖQBvösv Ei^uBvidag und der Notiz 
bei Harpokration s. v. Ev^evCdsg: Al6%vkog iv Ev(iLavL6iv 
fprjelv &g ^ 'ji^r^vä jtQavvaöa tctg 'EQtvvag Ei^svvdag d}v6na6€v 
irgendwo eine Lücke anzunehmen; in der die Namengebung 
direkt ausgesprochen ist (cf. die Bemerkungen von Hermann; 
SchömanU; Wecklein zu v. 1027). Das athenische Publikum 
wird die Beziehung; die in dem Wort süipgoveg auf den Namen 
Eumeniden lag; richtig erfafst haben. 

Auf eine Stelle in den Worten der Göttin mufs noch be- 
sonders aufmerksam gemacht werden. Sie weist v. 928 darauf 
hiu; welches Wohlwollen sie den Bürgern dadurch erweist, dafs 
sie die Schwerversöhnlichen in Athen angesiedelt hat. ^Denn 
über das ganze menschliche Geschick walten sie'. Die nächsten 
Worte geben nun allerdings so wie sie im Text stehen: 6 dh [lij 
KVQ6ag ßccgdcDv ro'&cfov ovx oldsv Sd'sv Tckr^yal ßi6tov keinen 
vernünftigen Sinn und sind auch noch nicht einwandfrei her- 
gestellt worden. Doch sollen sie voraussichtlich bedeuten: ^Wer 
nicht gefrevelt; der weifs nicht; woher ihn die Schicksalsschläge 
treffen'. Das würde nun wieder ein Beweis sein; dafs Äschylus 
keineswegs das Unglück nur aus dem eigenen Frevel herleitet; 
doch dürfen wir diese Worte bei der Unsicherheit des Textes 
nicht zu sehr urgieren. Aber was darauf folgt; ist völlig 
zweifelsfrei und stützt nicht nur den obigen GedänkeU; sondern 

BichtoTi Zur Dramaturgie des Äsohylus. 17 
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ist auch für sich betrachtet von der gröfsten Bedeutung: ^Denn 
die Vergehen von den Vorfahren her treiben ihn den Erinyen 
zu' (rä yäQ ix TtgoxiQmv^) ajtkaxi^iiarcc viv icghg rdöd^ ütdyei). 
Diese Worte spricht die Göttin, die doch an dieser Stelle der 
Dichter gar keine Veranlassung hatte anders sprechen zu lassen, 
als er selbst dachte. Auch fügt sich so alles logisch aneinander. 
Es ist eine Gnade der Athene gegen ihre Stadt, dafs sie die 
Gottheiten, die so furchtbar walten, dafs sie selbst noch die 
Frevel der Väter ahnden, versöhnt hat. Gegenüber einem solchen 
Zeugnis fällt die Behauptung Dronkes (a. a. 0. p. 42), dafs bei 
Aßchylus die Bache, welche um der Ahnen Schuld willen das 
Haupt des Sterblichen umschwebte, durchaus nur dann wirksam 
wurde, wenn der Bedrohte erst durch eigene Schuld die rächende 
Hand der Götter gegen sich aufgerufen hatte, in nichts zusam- 
men. Da kann der Ausweg nicht verfangen, dafs man es für 
das einzig besonnene Verfahren erklärt, um die wahre Ansicht 
des Tragikers zu ermitteln, „eher das, was sich aus der Ent- 
wickelung einer ganzen Tragödie als Überzeugung desselben 
ergiebt, auch für das einzig Richtige zu erklären, als auf ein 
paar einzelne Verse zu bauen". Das, was sich für Dronke aus 
der Entwicklung einer ganzen Tragödie als Überzeugung des 
Aschylus ergeben hat, ist das Resultat eines künstlichen Baues, 
bei dessen Errichtung er allerdings recht viele Bausteine aus 
den Tragödien des Dichters verwendet, aber auch sehr viele 
unbenutzt gelassen oder geradezu verworfen hat. 

Nach dem Segensliede fordert Athene die Eumeniden auf, 
in ihr neues Heim, die für sie bestimmte Eultusstätte, einzu- 
ziehen. Unter dem Scheine der Fackeln und heiliger Opfer- 
handlung sollen sie hinabsteigen in die Tiefe (die Eultusstätte 
der Eumeniden war ganz dicht am Areopag in einer Erdspalte), 
um allen Fluch dort unten zu bannen, den Segen aber der Stadt 
heraufzusenden. Die Areopagiten selbst, die Schirmer der Stadt, 
sollen sie führen, ihre eigenen Tempeldienerinnen, die ihr Bild 
behüten, sollen in festlichem Zuge sie geleiten. Entsprechend 



1) Die Bemerkung von Finaler p. 53: „^x nqotsqmv ist natürlicli 
Neatrum, nicht Masculinum, wie man, um den Alastor auch hier unter- 
zubringen, angenommen hat", ist sehr kühn. Die Sache ist wohl umge- 
kehrt; nur das Bestreben, den Geschlechtsfluch zu eliminieren, weil er in 
ein gewisses System nicht pafst, hat Veranlassung gegeben, nqozsQtov als 
Neutrum zu fassen. 
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diesen Weisungen ordnet sich der Zug. Die Tempeldienerinnen 
aber lassen als Nebenchor feierliche Weisen ertönen, unter deren 
Klängen sich der Zug bewegt: * Ziehet ein, ihr mächtigen, hoch- 
geehrten Töchter der Nacht unter freundlichem Geleit, ziehet 
ein in die Tiefen der Erde, stets durch Ehren und Opfer ge- 
feiert, ziehet ein, wohlgesinnt dem Lande, am Glanz der Fackeln 
euch erfreuend! So haben Zeus, der Allschauende, und die 
Moiren gemeinsam es geordnet. Frohlocket in festlichem Jubel!' 
Dafs Athene selbst sich an dem Zug beteiligt, scheint durch 
ihre Worte: iiQoxiQav 8* ifis xQii 6t€LX£Cv d'akcc^ovg a^odst^ov- 
6av (v. 1004) ausgeschlossen. Wie derselbe sich im einzelnen 
gruppiert hat, 'läfst sich nicht bestimmen, ist aueh sehr un- 
wesentlich. Mit Sicherheit geht aus den Worten des Dichters 
nur hervor, dafs er aus den Areopagiten, den Tempeldienerinnen 
und den Eumeniden bestanden hat, nicht unwahrscheinlich ist 
es, dafs auch die Bürger, welche der Stiftung des Areopags bei- 
gewohnt haben (v. 569), sich anschlief sen. 

Der letzte Akt enthält also die Aussöhnung der Erinyen, 
die Beschwichtigung ihres Grolles. Wodurch lassen sie sich be- 
schwichtigen? Nicht durch die Überzeugung von der Gerechtig- 
keit des Spruchs über Orest, nicht durch den Hinweis der Göttin 
auf das Zeugnis des Zeus und das Orakel des Apoll, denn diesem 
Hinweis gegenüber verharren sie in ihrem Zorn und wiederholen 
sie den Ausdruck ihrer Meinung, dafs sie von den jüngeren 
Göttern vergewaltigt werden, sondern durch das immer wieder 
erneute Versprechen dauernder göttlicher Verehrung und opfer- 
reichen Kultus für den Fall, dafs sie in Attika als freundlich 
gesinnte Gottheiten Wohnung nehmen. Erst als sich die Göttin 
ihnen gegenüber verbürgt, dafs ihnen diese Ehre für alle Ewig- 
keit beschieden sein soll, erfolgt die Antwort: d'dk^uv f*' iocxag^ 
Tcal iLB^Cöta^nai x6t(yu (v. 901). Also auch hier sind es äufser- 
liche Gesichtspunkte, welche entscheiden. Gegenüber dieser 
Thatsache ist es völlig irrelevant, wenn Schömann p. 40 sagt: 
„Es ist klar, dafs diese Versöhnung nur dadurch bewirkt werden 
kann, wenn ihnen Athene das Vorgegangene in seinem wahren 
Lichte zeigt und sie überzeugt, wie dabei gar keine Nicht- 
achtung ihres wohlbegründeten Rechtes beabsichtigt sei". Für 
Schömann mochte die Sache ja klar sein, für Aschylüs nicht, 
denn sonst hätte er seine Darstellung des Herganges demgemäfs 
eingerichtet. Geradezu unverantwortlich aber ist es, wenn derselbe 

17* 



260 I)ie Orestie (die Eameniden). 

Gelehrte behauptet: „und die Erinyen, nachdem die erste Wallung 
ihres Zornes sich gelegt hat; erkennen denn auch selbst an^ dafs 
Athene recht habe^^ Das ist der Wahrheit direkt ins Gesicht 
geschlagen. 

Die Wirkung des Aktes ist trotz dieser Aufserlichkeit der 
entscheidenden Gesichtspunkte immerhin befriedigend, ob wir 
ihn nun als Abschlufs der Eumeniden oder der ganzen Trilogie 
betrachten. Während uns im sonstigen Stück wilde, unversöhn- 
liche Gegensätze entgegentreten, weicht Streit und Groll zuletzt 
einer milden, versöhnlichen Stimmung, die grimmig drohenden, 
unerbittlichen, unholden Gottheiten wandeln sich in freundlich 
holde, segenbringende, glückspendende um; im Gegensatz zum 
Mifsklang, der die vorhergehenden Teile durchzitterte, herrscht 
am Schlufs voller Einklang. Freilich werden wir uns nur dann 
befriedigt fühlen, wenn wir uns von den Intentionen des Dichters 
leiten lassen und aus der Führung der Schlufshandlung die 
richtigen Folgerungen über den Inhalt des Stückes ziehen. Da 
nun der ganze letzte Akt nur von der Versöhnung der Erinyen 
und ihrer Umwandlung in segenspendende Gottheiten handelt, 
so geht daraus evident hervor, dafs der Dichter hierauf eine 
wesentliche Wirkung seines Stückes gründen wollte, da der 
letzte Eindruck der stärkste ist. Wir erkennen nunmehr, dafs 
es nicht in der Absicht des Aschylus gelegen hat, wie man nach 
der Exposition schliefsen konnte, sich auf die dramatische Dar- 
stellung des Streites der Erinyen und Apolls um Orest und 
dessen Freisprechung zu beschränken, sondern dafs er in dem 
Stück zugleich die Einrichtung des Eumeniden-Eultus behandeln 
wollte, also einen religiösen Stoff. Nehmen wir nun noch hinzu, 
dafs damit auch eine ausgesprochene patriotisch-politische Tendenz 
verbunden wurde, so werden wir die Eumeniden als eine Tra- 
gödie mythisch-patriotisch-religiösen Inhalts bezeichnen, welche 
den Streit Apolls und der Erinyen um Orest, dessen Frei- 
sprechung, die Stiftung des Areopags durch göttliche Satzung und 
die Einsetzung des Eumeniden-Kultus vorführt. Daher dürfen 
wir durchaus nicht mit Schömann p. 9 den Inhalt unserer 
Tragödie so bezeichnen, dafs sie darstelle, wie die alten Rache- 
götter und ihr Recht in die neue Weltordnung eingetreten sind 
und hier ihre rechte Stellung und wahrhafte Geltung erst 
empfangen haben. Damit würden wir einen einzelnen Gesichts- 
punkt, der den Dichter leitete, ungebührlich über die anderen 
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erheben. Mit Rücksicht auf den Zusammenhang der ganzen 
Trilogie und die Führung der Handlung in dem ersten Teil der 
Eumeniden können wir unmöglich die Darstellung der Schicksale 
des Orest nach dem Muttermorde in eine so untergeordnete 
Stellung herabdrücken, dafs sie lediglich jenem Gesichtspunkte 
diente. Abweisen müssen wir ferner, dafs Äschylus in seinen 
Eumeniden entwickelt habe, „wie hoch über die starren, ver- 
nunftlosen Naturgewalten der Blutgöttinnen die Vernunft des 
persönlichen Zeus sei, und wie diesem als dem Weltherrscher 
sich die niederen Naturmächte fügen müssen'^ (Dronke p. 55). 
Dann müfsten notwendig Athene und Apoll als die Vertreter 
des Zeus die weiseren, sittlich höher stehenden Gedanken im 
Stücke äufsern, was jedoch keineswegs der Fall ist. Ebenso 
müssen wir leugnen, dafs in den Eumeniden „ein vernünftiger 
Abschlufs im sittlichen Leben der Menschheit zur Anschauung 
kommt, und zwar nicht durch freien Entschlufs und als bewulste 
That eines unheilbar leidenden Geschlechts, welches zur Spitze 
des Frevels vorgerückt war, sondern als aufserordentliche Gunst 
durch einen Vertrag göttlicher Mächte, welche zum Heil, der 
Gesellschaft vermittelnd in die dämonische Gewalt des Natur- 
rechts eingreifen und seiner erbarmungslos strafenden Hand ein 
Ziel gebieten, wo Menschen unvermögend sind, die durch den 
rohen Trieb der Blutrache fortwuchernde Schuld zu tilgen" 
(Bernhardy II 2, 288). Es ist ja zweifellos richtig, dafs die 
Einsetzung eines staatlichen Gerichtshofes zur Aburteilung von 
Blutvergehen einen vernünftigen Abschlufs (einer gewissen 
Epoche) im sittlichen Leben der Menschheit dleirstellt, aber zur 
Anschauung hätte Äschylus diesen Gedanken nur dann gebracht, 
wenn er ihn ausdrücklich hervorgehoben hätte oder der Zu- 
sammenhang des Stückes die Einsetzung des Areopags gar nicht 
anders auffassen liefse. Beides ist nicht der Fall. Athene spricht 
ja ausführlich über die Bedeutung ihrer Stiftung; dafs sie einen 
vernünftigen Abschlufs im sittlichen Leben der Menschheit damit 
herbeiführen wolle, sagt sie nicht, ebensowenig, dafs sie damit 
vermittelnd in die dämonische Gewalt des Naturrechts eingreifen 
wolle, wie auch andererseits an keiner Stelle des Stückes darauf 
hingewiesen wird, dafs die Menschen unvermögend sind, die 
durch den rohen Trieb der Blutrache fortwuchernde Schuld zu 
tilgen. Wohl aber wird ganz ausdrücklich gesagt, dafs der Ge- 
richtshof ad hoc eingesetzt wird zur Aburteilung des schwierigen 
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Falles, und wenn hinzugefügt wird, dafs die Stiftung für alle 
Zeiten gegeben wird, so wissen wir ja aus dem mehrfach ge- 
brauchten Wort ßovXsvtilQLOV und dem ganzen Gedankengange 
in der Rede der Göttin, dafs Äschylus den Areopag nicht nur 
als Gerichtshof, sondern auch als politischen Bat vor Augen 
hatte, und ebenso dafs es sich in dem ganzen Streit zur Zeit der 
Aufführung um eine Schmälerung der politischen Rechte des Areo- 
pags handelte, keineswegs aber um eine Aufhebung einer staat- 
lichen Gerichtsbarkeit über Blutvergehen und Wiedereinführung 
des früheren Zustandes der dem Einzelnen obliegenden Pflicht der 
Blutrache. Wenn Äschylus also die Göttin sagen liefs, dafs sie 
für alle Zeiten den Areopag stifte, so wollte er dieser Institution 
eine religiöse Weihe geben, nicht aber einen vernünftigen Abschlufs 
im sittlichen Leben der Menschheit zur Anschauung bringen. 

Dafs nun unter der Vielheit der Stoflfe die Einheit der 
Handlung leiden mufste, liegt auf der Hand; wir brauchen in 
dieser Beziehung nur daran zu erinnern, dafs Orest über der 
Gründung des Eumeniden-Kultus geradezu vergessen wird. Aber 
wir werden dem Dichter die gröfste Bewunderung dafür nicht 
versagen, daüs er die verschiedenen Stoffe trotzdem so geschickt 
mit einander verschmolzen hat, dafs sich der eine ganz natürlich 
an den anderen anschliefst und keine der scheinbar so hetero- 
genen Tendenzen nur äufserlich hinzugefügt wird. Das ist eine 
ganz besonders grolse dichterische That. Dafs dabei der religiöse 
Zweck am Schlufs am stärksten hervortritt, bot dem Dichter den 
grofsen Vorteil, dafs er damit dem Wesen der dramatischen 
Festspiele als einer religiösen Feier Rechnung trug und für die 
gesamte Trilogie einen weihevollen Abschlufs fand, der nach der 
disharmonischen Stimmung, welche nicht wenige Phasen der 
vorgeführten Handlung erzeugt hatten, friedlich und harmonisch 
ausklang. 

Ist so die äufsere Technik im Aufbau der Eumeniden an- 
gesichts der schwierigen Aufgabe, die verschiedenen Tendenzen 
zu vereinigen, eine sehr geschickte, die uns die grofse Beföhigung 
des Äschylus als Dramatiker wieder beweist, so werden wir 
nicht minder sein Verständnis für das Bühnenmäfsige und dra- 
matisch Wirksame in diesem Stück bewundernd anerkennen. Die 
Schilderung des Anblicks im Inneren des Tempels, welche die 
Fythia entwirft, die Erscheinung Apolls und des Schattens der 
Klytämnestra, das erste Auftreten der grausigen, unholden Fluch- 
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göttinnen nach ihrem Erwachen, das Aufspüren des flüchtigen 
Orest durch die Erinyen, der Vortrag des BannliedeS; die Vor- 
untersuchung durch Athene, die feierliche Stiftung des Areopags 
vor yersammeltem Volke, das Verhör und die Plaidoyers in der 
Hauptverhandlung, die Abstimmung, der feierliche Auszug am 
Schlufs, das sind so zahlreiche Momente interessanter und 
fesselnder, zum Teil packender und erschütternder Art, dafs in 
dieser Beziehung selbst der Agamemnon zurücktritt. Dagegen 
ist die eigentlich tragische Wirkung nur auf wenige Scenen be- 
schränkt; der HauptstofiP, die Freisprechung des Orest, hat an 
und für sich nichts Tragisches, wohl aber konnten die Verwicke- 
lungen, deren Losung sie brachte, eminent tragisch gestaltet 
werden. Dem ist aber Aschylus möglichst aus dem Wege ge- 
gangen; denn er hat zu der Betonung der einfachen Thatsache, 
dafs Orest im Auftrage des Gottes die furchtbare That begangen, 
nichts hinzugefügt, was uns denselben als eine besonders tra- 
gische Persönlichkeit erscheinen liefse, da ihm das Bewufstsein 
seines unerhörten Verbrechens fehlt und wir ihn nicht einmal 
innerlich leiden sehen. Deshalb bringen wir ihm kein dauern- 
des, tiefes Mitleid entgegen, ohne welches es keine tragische 
Stimmung giebt. So ist denn von all den Scenen, in denen 
Orest auftritt, nur die einzige von wirklich tragischer Wirkung, 
wo er das Bild der Pallas umschlungen hält, und der Chor der 
Erinyen ihn aufgespürt hat und seine grausig erschütternden 
Drohungen ausstöfst. Aufser dieser Scene dürfte nur noch die- 
jenige in Frage kommen, wo der ruhelos umherirrende Schatten 
der Klytämnestra die schlafenden Erinyen zur Verfolgung des 
eigenen Sohnes aufruft. 

Wenn wir daher die Eumeniden für sich allein beurteilen, so 
würden wir sie weniger als Tragödie in unserem Sinne bezeich- 
nen, als vielmehr als ernstes Schauspiel. Doch müssen wir in 
Betracht ziehen, dafs Aschylus die Eumeniden nicht sowohl als 
selbständiges Stück, sondern als Schlufsstück der ganzen Trilogie, 
als letzten Akt der Tragödie der Orestie gearbeitet hat, und von 
diesem Gesichtspunkt aus betrachtet fallen sie, auch wenn die 
tragischen Saiten etwas weniger stark erklingen, nicht aus dem 
Rabmen des Ganzen heraus. Wohl aber mufsten wir erwarten, 
dafs der Dichter, wenn er die Eumeniden als das harmonisch 
abschliefsende Ende seiner Trilogie angesehen wissen wollte, 
diese Harmonie nach dem klaffenden Rifs, den die ersten Stücke 
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gezeigt hatten, in ernst würdiger, bedeutsamer, innerlich be- 
friedigender Weise herstellen würde, nicht aber rein äufserlich 
durch die Freisprechung vor einem Gericht unter der oberfläch- 
lichsten Motivierung. Aus diesem Grunde können die Eumeniden 
künstlerisch nicht befriedigen, obgleich sie zahlreichere theatra- 
lisch wirksame Scenen enthalten, als alle anderen äschyleischen 
Stücke. Dieses Urteil kann auch die wunderbare Schönheit und 
Bedeutsamkeit der drei grofsen Chorlieder, die so tief ernste und 
markige sittliche Mahnungen enthalten, nicht ändern. Der 
religiöse Lyriker Aschylus hat auch in den Eumeniden herrlich 
Grofses geleistet, der Dramatiker Aschylus ist trotz aller glänzen- 
den Technik und theatralischen Effekte hinter seiner Aufgabe 
zurückgeblieben. 

Über die scenischen Verhältnisse ist nur einiges wenige 
nachzutragen. Da die Scenerie im ersten Teile des Stückes die 
Front des Apollotempels zu Delphi, im zweiten die des Athene- 
tempels zu Athen aufwies, so konnte sich der Scenen Wechsel 
mit der gröfsten Leichtigkeit vollziehen, da die Hauptdekoration, 
die Tempelfront, dieselbe blieb. Das Bild der Göttin war ein 
Setzstück, die Stadt Athen wie der Areopag konnten bequem 
durch die Periakten angedeutet werden, wobei wir bemerken, 
dafs wir hier zum ersten Mal durch die Dramen des Aschylus 
mit einer gewissen Notwendigkeit auf die Existenz der Periakten, 
deren Erfindung sogar dem Aschylus zugeschrieben wird, geführt 
werden (cf. Oehmichen, Bühnenwesen p. 241 u. 245). Sonst 
waren nur noch Sitze für die Areopagiten notwendig (v. 711). 
Was das Erscheinen des Schattens der Elytämnestra betrifft, so 
giebt uns über die Art desselben der Text gar nichts an die 
Hand. Der Schatten kommt und verschwindet wieder, über das 
Wie können wir nichts sagen. Möglich, dafs ihn Aschylus durch 
die Versenkungsvorrichtung hat herauf- und hinabsteigen lassen, 
möglich auch, dafs er ihn den Weg durch einen der seitlichen 
Eingänge hat nehmen lassen. Keinesfalls können wir hieraus 
etwas über die Beschaffenheit der äschyleischen Bühne entnehmen. 
Auch über das Auftreten der Athene erfahren wir durch den 
Dichter nichts. Denn wenn er uns auch angiebt, in welcher 
Weise sie auf den Hilferuf des Orest den Weg vom Skamander 
her zurückgelegt hat, so folgt daraus noch gar nicht, dafs der 
Dichter sie in derselben Weise hat im Theater auftreten lassen: 
Daher ist die Mühe der Erklärer, aus v. 406—408 für diese 
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Frage etwas erweisen zu wollen, von vornherein verloren. Die 
Annahme gar, dafs sie auf einem mit Rossen bespannten Wagen 
auf die Bühne gekommen sei^ beruht auf falschem Verständnis 
von V. 408. Es läge nahe, daran zu denken, dafs die Göttin 
in der Höhe auf dem d-soXoystov sichtbar würde, doch bemerkt 
Wecklein zu v. 400 richtig: „Da sie am Schlufs der Scene ab- 
geht, um sich in die Stadt zu begeben, und später (v. 569) auf 
der gewöhnlichen Bühne auftritt (vgl. v. 738), so mufs man an- 
nehmen, dafs sie auch hier auf dem XoyeZov^ nicht in der Höhe 
erscheint" Ob sie von der Seite herkommt oder aus dem Innern 
ihres Tempels, mufs dahingestellt bleiben. Über Orest läfst sich 
als sicher bemerken, dafs er während des grofsen Bannliedes, 
und mit annähernder Sicherheit auch, dafs er während des 
nächsten Ohorliedes als stumme Person auf dem Spielplatze 
weilt, über die Frage des Niveaus von Bühne und Orchestra 
geben uns die Eumeniden keine Belehrung. 

Die Orestie als Ganzes betrachtet. 

Nachdem wir im Vorhergehenden Aufbau, Inhalt und Wir- 
kung der Einzelstücke durch ausführliche Analyse der Scenen 
bestimmt haben, haben wir zugleich einen sicheren Boden für 
die Beurteilung der Gesamt -Trilogie gefunden. Es hatte sich 
als Inhalt eines jeden der drei Stücke die dramatische Darstellung 
eines Abschnittes der Heldensage ergeben, wobei der Dichter 
durch Vorführung leidvollen Schicksals teils durch die Handlung 
selbst teils durch die sie begleitenden Gesänge sein Publikum 
in starke seelische Erregung versetzte, bald mitleidig stimmte, 
bald mächtig erschütterte, bald erbaute und erhob, bald in Angst 
und Schrecken erschauern liefs bei der Betrachtung menschlichen 
Geschickes, bald wieder aussöhnte und beruhigte; dagegen hatte 
sich keines einer einheitlichen abstrakten Idee oder einem Grund- 
gedanken gefügt, der das Drama in seinem ganzen Verlauf be- 
herrschte und den der Dichter konsequent festgehalten hätte. 
Im Gegenteil hatten wir gesehen, wie derselbe seinen Stand- 
punkt je nach den verschiedenen Phasen der Handlung wechselte 
und gelegentlich ganz neue Tendenzen einführte. Da scheint es 
von vornherein unwahrscheinlich, dafs die ganze Orestie von 
einem Grundgedanken getragen wird. Dennoch gilt das so 
ziemlich allgemein als selbstverständliche Voraussetzung, nur 
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wird die Idee selbst von den verschiedenen Erklärern sehr ver- 
schieden fixiert; ein Beweis, dafs sie sich gewifs nicht mit 
zwingender Notwendigkeit aufdrängt Lassen wir einige dieser 
^Grundideen' Revue passieren. Bei Elein, Geschichte des 
Dramas I^ 260 wird die Orestie die Trilogie des unentrinnbaren 
Vergeltungsrechts genannt. Wie falsch das ist, sieht man auf 
den ersten Blick an dem Inhalt der Eumeniden, denn Orest ent- 
rinnt ja eben dem Vergeltungsrecht. Kurz vorher, p. 255, lesen 
wir folgendes: „Uns will es scheinen, dafs der tragisch -speku- 
lative Grundgedanke, der die anderen Trilogien tragen mochte, 
und der, für uns, auf den harmonischen Einklang von Natur 
und Geist, Herrschergewalt und Recht hinzielt, in Aschylus' 
letzter Trilogie, in der Orestie, zu innerem Abschlufs kommt. 
Jener ungeheure Prozefs zwischen naturdämonischen und sitt- 
lichen Weltmächten, alten und neuen Götterordnungen, jener 
Macht- und Rechtsstreit, der zwischen griechischer, auf Apollini- 
scher Lichtverbreitung, weises Mafs und Vernunft-bestimmte 
Gesetzlichkeit hinwirkender Kulturmission, und einem nächt- 
lichen, im Naturdämonismus verstrickten Barbarentum ausge- 
fochten ward: in der Orestie wird er als Gewissenspflichtenkampf 
geschlichtet; veranschaulicht als der folgenreichste, zur heil- 
samsten Staatspraxis gediehene Rechtsstreit zwischen den Götter- 
geschlechtern der alten und jüngeren Ordnung, Göttern der ür- 
nacht und des segenlichten Tages ^^ Hiernach sollte also der 
tragisch-spekulative Grundgedanke erst in den Eumeniden zu 
Tage treten, denn im Agamemnon und in den Choephoren ist 
doch gewifs von einem ungeheuren Prozefs zwischen natur- 
dämonischen und sittlichen Weltmächten nichts zu spüren. Das 
wäre ja nun nicht geradezu unmöglich, wenn auch im höchsten 
Grade unwahrscheinlich, dafs Äschylus die beiden ersten Stücke 
nur als Einleitung für den Grundgedanken, der die ganze Trilogie 
trüge, gedichtet habe, ohne auf denselben irgendwie vorher hin- 
zudeuten, aber davon abgesehen, welchen Widerspruch enthalten 
diese Worte in sich und wie widersprechen sie den Thatsachen! 
Derselbe Kampf soll zwischen Apollinischer Lichtverbreitung und 
in Naturdämonismus verstricktem Barbarentum und zugleich als 
Gewissenspflichtenkampf ausgefochten werden. Wie eipseitig und 
unwahr ist die Auffassung, dafs die Erinyen die Vertreterinnen 
des in Naturdämonismus verstrickten Barbarentums sein sollen, 
während Äschylus sie uns doch als eminent sittliche Mächte 
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vorführt^ denen er seine herrlichen^ ernst- moralischen Mahnungen 
in den Mund legt, wie unwahr die Behauptung, dafs uns ein 
Gewissenspflichtenkampf vorgeführt wird, da doch Orest direkt 
erklärt, dafs ihm das Gewissen wegen seiner That nicht schlägt! 
Aufserdem bleibt bei dieser Auffassung ganz unberücksichtigt, 
dafs Orests That, die doch eben nur ein Ausflafs der wilden, 
barbarischen Blutrache ist und sich über alle anderen entgegen- 
stehenden Schranken hinwegsetzt, als berechtigt anerkannt wird, 
während die Erinyen, die den Muttermörder zur Strafe ziehen 
wollen, unterliegen. 

Wesentlich anders fafst 0. Müller, Eumeniden p. 197 die 
Sache auf: „Die Grunclidee der Trilogie besteht darin, dafs nach- 
gewiesen wird, wie der im Menschengeschlecht eingewurzelte 
und eine ünthat aus der andern fortzeugende Fluch da, wo den 
davon ErgrifiFenen nur das Schicksal des Geschlechts und keine 
eigene Schuld bedrückt, durch das höhere Walten der rettenden 
Gottheit abgewandt und erlöst wird". Hiergegen müssen wir 
einwenden, dafs Orest nirgends von Aschylus als vom Schicksal 
des Geschlechts bedrückt hingestellt wird; er wird durchaus 
nicht, wie Eteokles, mit magischer Gewalt durch eine unsicht- 
bare Macht getrieben, sondern handelt nach ruhiger, kalter Er- 
wägung, weil er es für seine Pflicht hält, dem Gebote des Gottes 
und dem Rufe des Vaters Folge zu leisten. 

Nicolai, Griech. Litteraturgesch. I p. 172 erklärt: „Die 
Idee der Läuterung von Frevel durch Leid zum Heil der Gesell- 
schaft stellt nach Mafsgabe des äschyleischen Schicksalsglaubens 
von den Entschliefsungen der freien göttlichen Gnade gegenüber 
dem flüstern Walten der Naturmächte auf der Höhe tragischer 
Wirkung die ^OqbCxslu dea greisen Meisters dar". Auch hiermit 
ist nichts anzufangen. Bei Agamemnon und Elytämnestra ist 
an eine Läuterung durch Leid überhaupt doch nicht zu denken, 
höchstens bei Orest, und so würde diese Deutung nur auf den 
letzten Teil der Trilogie angewandt werden können. Aber der 
Dichter führt uns ja nicht vor, wie Orest durch Leid geläutert, 
sondern wie er nach mannigfachem Leid freigesprochen worden 
ist, und das ist etwas ganz anderes. Zweitens aber weifs die 
äschyleische Dichtung nichts von freier göttlicher Gnade, giebt 
vielmehr als Motiv der Freisprechung den Grund an, dafs die 
Göttin, weil selbst von keiner Mutter geboren, das männliche 
Geschlecht höher schätze als das weibliche. 
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Ein ähnlicher Gedanke findet sich bei Mollwo^ Innerer Gang 
der Orestie p. 4: „In einem Geschlecht, das durch eigene schwere 
Schuld und Verbrechen sich den Zorn der Götter zugezogen 
hat, zeugt eine Schuld stets die andere; aus eigener Kraft kann 
der Mensch dem Fluche des Verbrechens nicht entgehen, er wird 
sogar das Opfer der von seinen Vorfahren begangenen Schuld, 
die auf ihn sich vererbt und an ihm gerächt wird; es bedarf 
daher der vermittelnden Gnade der Götter, um ihn und sein 
Haus von jenem Fluche zu befreien". Nach dem Gange der 
Handlung im Agamemnon und namentlich dem Schlufs der Ghoe- 
phoren hätte man freilich meinen können^ dafs den Dichter ein 
solcher Gedanke geleitet habe, doch die Eumeniden sprechen 
dagegen. Wir haben gesehen, dafs die Frage des Fluches in 
diesem Stück gar nicht wieder berührt wird, dafs Orest weder 
die Götter bittet; den Fluch des Geschlechtes von ihm zu nehmen, 
noch dafs nach der Freisprechung er oder irgend ein anderer 
änfsert, dafs der Fluch nunmehr von ihm gewichen ist. Der 
Grundgedanke der Trilogie konnte dies also nicht sein. In betreflF 
der Gnade ist aber schon oben das Nötige erwähnt. 

So lange es nun nicht gelingt, eine einwandfreie Grundidee 
aufzustellen, wird es gestattet sein, an einer solchen überhaupt 
zu zweifeln und die Behauptungen von Dronke a. a. 0. p. 28: 
„Das Band, welches drei äschyleische Tragödien verband, war 
lediglich ein geistiges: es bestand in der Durchführung einer 
imd derselben Idee", sowie von 0. Müller, Eumeniden p. 198: 
„Nur die Trilogie im Ganzen gewährt die Einheit der Idee" für 
leere Worte zu halten. Hat nun Äschylus unserer Auffassung 
nach seiner Trilogie keine besondere Idee zu Grunde gelegt, so 
hat er auch keine grofsen Probleme zu lösen gesucht, ja wir 
haben gesehen, dafs er sehr nahe liegenden Problemen, deren 
Lösung man zu erwarten berechtigt war, geflissentlich aus dem 
Wege gegangen ist. Wenn daher Keck, Agamemnon p. 15 
Vererbung des Fluches und eigene Schuld, Blutseinheit des Ge- 
schlechts und freie Individualität als das grofse Problem bezeich- 
net, welches Aschylus in der Orestie zu lösen versucht, als die 
Pole, zwischen welchen sich die Dichtung bewegt, so ist es ja 
ganz richtig, dafs diese Fragen gestreift werden, dafs aber 
Aschylus versucht habe, das in ihnen angedeutete grofse Problem 
zur Lösung zu bringen, leugnen wir schon deswegen, weil der- 
selbe dann gewifs auch eine bestimmte Antwort gegeben hätCe 
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und einen festen unverr tickten Standpunkt eingenommen hätte. 
Finsler glaubt diesen zwar nachweisen und die Lösung, die 
Aschylus gegeben; aus der Dichtung eruieren zu können; er 
sagt p. 53: „Aschylus erscheint in der Orestie als der Verkün- 
diger einer grofsartigen Weltanschauung; seine grofse Geistesthat 
besteht wesentlich in der Überwindung des Schicksalsbegri£Fes 
und der Vorstellung vom Geschlechtsfluch; wo der Mensch in 
der Erfüllung sittlicher Pflichten in Schuld gerät; da setzen ihm 
die Götter gerecht wägende Richter'^; aber diese AufiPassung be- 
ruht; wie wir glauben nachgewiesen zu haben ; auf falscher 
Interpretation, indem den klaren Worten des Dichters Gewalt 
angethan wird. Der Agamemnon spricht direkt dagegen. Schick- 
salsbegriff und Vorstellung vom Geschlechtsfluch sind keines- 
wegs überwunden, sondern spielen in der Motivierung des LeidS; 
das den König betrifft; eine grofse Rolle ; und ebenso falsch ist, 
dals die Götter dem Menschen; der in der Erfüllung sittlicher 
Pflicht in Schuld gerät; gerecht wägende Richter setzen. Aga- 
memnon ist nach der Darstellung des Aschylus in Erfüllung 
sittlicher Pflicht in Schuld geraten und hat keine gerecht wägen- 
den Richter gefunden. 

Ebenso müssen wir es zurückweisen; dafs Aschylus für 
seinen Stoff deswegen die Form der Trilogie gewählt hat; weil 
diese ihm die natürliche Disposition für seinen Ideengang ge- 
liefert habe. ;;Eine schwere Überhebung, die eintretende Ver- 
wirrung der zu Recht bestehenden Ordnung und die sühnende 
Ausgleichung dieser letzteren; das sind die natürlichen Teile 
seiner Trilogie. So frevelt Klytämnestra durch Gattenmord; der 
Sohn mufs die unnatürliche That an der Mutter vollbringen; 
Todesangst und Gewissensqual verfolgen ihu; aber die Einsetzung 
eines unparteiischen Gerichtshofes schafft Ordnung und Recht für 
immerdar" sagt Günther p. 67. Das würde nun zur Not stim- 
men; wenn wir Klytämnestra; wozu wir aber keineswegs be- 
rechtigt sind; in den Mittelpunkt der ganzen Trilogie stellen. 
Aber auch da ist der zweite Punkt schon im Agamemnon genau 
so behandelt, wie in den Choephoren, denn den Gattenmord 
werden wir doch wohl auch für eine Verwirrung der zu Recht 
bestehenden Ordnung halten. Nicht besser steht es mit der 
von MinckwitZ; Übersetzung des Aschylus p. 15 aufgestellten 
Disposition: ;, Schuld; Strafe; Sühne". Diese Disposition würde 
allenfalls passen; wenn wir einerseits Agamemnon und die 
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Choephoren, andererseits die Choephoren und die Eumeniden als 
ein Ganzes auffassen. 

Warum bearbeitete nun Aschylus den Stoff der Orestie tri- 
logisch? Einfach, weil er so umfassend war, dafs er den Baum 
einer einzelnen Tragödie weit übersehritt und sich bequem in 
drei Teile zerlegen liefs, die bei aller innigen Verknüpfung des 
Zusammenhanges doch eine gewisse Selbständigkeit gestatteten. 
Aber Aschylus hätte voraussichtlich keinen so umfassenden Stoff 
gewählt, wenn nicht der Brauch, an einem und demselben Tage 
mit drei Tragödien in die Schranken zu treten, es sehr nahe 
gelegt hätte, eine zusammenhängende Handlung vorzuführen. 
Der Vorzug einer einheitlichen Fabeltrilogie liegt klar zu Tage. 
Die ganze Leistung des Dichters bekam durch den zusammen- 
hängenden Stoff einen einheitlichen Charakter, das Interesse des 
Publikums blieb auf ein und dasselbe Stoffgebiet konzentriert, 
gelegentlich konnte wohl auch ein einheitlicher Grundgedanke 
das Ganze beherrschen. So ist es nicht unwahrscheinlich, wenn 
auch keineswegs sicher, da wir von den Tragödien Laios und 
Odipus nichts wissen, dafs Aschylus in der Odipodie eine 
Trilogie des Geschlechtsfluchs geschrieben hat. In der Orestie 
haben wir nun die Darstellung der leidvollen Schicksale im 
Hause des Agamemnon, die unbeschadet des Zusammenhanges 
leicht ihrem Stoff nach in drei selbständige Handlungen zu zer- 
legen waren: in den Mord Agamemnons durch Elytämnestra, 
die Ermordung dieser durch Orest und die Verfolgung des 
letzteren durch die Erinyen und seine endliche Freisprechung, 
wodurch zugleich eine gewisse Versöhnung am Schlufs eintrat. 
Durch diese leidvollen Schicksale in dem Rahmen eines Kunst- 
werks auf seine Zuschauer tragisch zu wirken, war der Haupt- 
zweck der Orestie, dem sich dann, wie wir sahen, in den 
Eumeniden noch Nebenzwecke zugesellten, nicht aber konzen- 
trierte sich sein Zweck, wie A. W. Schlegel, Vorlesungen I, 103 
behauptet, darauf, zu zeigen, wie aus einem ungeheuren Kreis- 
lauf von Verbrechen eine Anstalt hervorgeht, die ein Segen für 
die Menschheit wurde. 

Bot so die einheitliche Trilogie den Vorteil, einen umfang- 
reicheren Stoff, der die Schicksale mehrerer Generationen des- 
selben Geschlechts umfassen konnte, zur Darstellung zu bringen, 
so koante diese Art der Behandlung doch auch Veranlassung 
dazu werden, dafs der Stoff, um volle drei Stücke auszufüllen, 
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künstlich gedehnt werden mufste, dafs der Dichter zu Episoden 
seine Zuflucht nahm^ wie im Agamemnon^ oder Nebenhandlungen 
einfugte, die nicht notwendig aus der Haupthandlung erwuchsen 
wie in den Eumeniden, oder dafs die Handlung schleppte und 
nicht recht von der Stelle kam wie in den Choephoren, oder dafs 
gewisse Leitmotive, wie die Opferung der Iphigenie, nicht durch 
die ganze Trilogie festgehalten wurden, kurzum, dafs die Hand- 
lung an Einheit, Straffheit und Geschlossenheit einbüfste. 

So finden wir die Vorzüge wie die Nachteile trilogischer 
Komposition in der erhaltenen Trilogie des Äschylus vor. 

Setzt sich nun die Gesamtwirkung der Orestie lediglich aus 
den oben entwickelten Wirkungen der einzelnen Tragödien zu- 
sammen? Nein; sie bilden ein Ganzes, wollen als solches auf- 
gefafst werden und wirken demgemäfs auch als Ganzes. Vor 
allem wird die tragische Wirkung dadurch bedeutend verstärkt, 
dafs wir eine eng zusammenhängende Eette von leidvollen Hand- 
lungen und Schicksalen dargestellt sehen, die ein Haus in all 
seinen Gliedern erfassen und ruhelos ein Übel aus dem anderen 
erzeugen. Andererseits haftet die harmonische Stimmung, die 
den Zuschauer durch den vom Dichter beliebten Schlufs der 
Eumeniden ergreift, keineswegs nur am Schlufsstück, sondern 
überträgt sich naturgemäfs auf die ganze Handlung, die dadurch 
zu einem versöhnlichen Abschlufs gebracht wird. Freilich werden 
wir hier scheiden müssen zwischen der Wirkung, welche die 
Athener bei der Aufführung empfanden und der Wirkung, die 
wir jetzt bei der Betrachtung des Kunstwerkes haben. Neben 
all dem theatralischen Glanz, den die Orestie als Ganzes ent- 
faltete, neben all der Weihe, die die ernsten Chorgesänge ver- 
breiteten, neben all der tragischen Wirkung, welche die Hand- 
lung erzielte, sahen sie aus dem Wirrwarr der vorgeführten Greuel 
segensreiche Institutionen erstehen und mochten durch dieses 
Interesse über die mangelnde Innerlichkeit und Oberflächlichkeit 
der Lösung hinweggetäuscht werden. Für uns existiert jenes 
spezifisch athenische Interesse nicht, wir empfinden die klaffende 
Lücke ganz, darum fassen wir am Schlufs unser Urteil über die 
Orestie dahin zusammen, dafs sie lange nicht in dem Mafse ein 
xrrliia sig &si ist wie die Sieben gegen Theben oder der gefesselte 
Prometheus oder der Agamemnon. 
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Aus den entwickelten Einzelzügen setzt sich uns folgendes 
Gesamtbild der dramatischen Thätigkeit unseres Dichters zu- 
sammen. 

Die äufseren Mittel^ über die Äschylus für die Darstellung 
verfügte, waren unbedeutend. In den Persern und den Schutz- 
flehenden verwandte er nur zwei Schauspieler, im Prometheus 
(p. 51), den Sieben (p. 43), dem Agamemnon und den Eumeniden 
drei, in den Choephoren in einer Scene wahrscheinlich vier (p. 217). 
Dafs die kleine Zahl gewisse ünbehilflichkeiten im Gefolge hatte, 
z. B. dafs gelegentlich eine Person später auftritt, als es die 
korrekte Führung der Handlung verlangte (p. 122), oder dafs 
ihre vorzeitige Entfernung notwendig wurde (p. 100), ist leicht 
einzusehen. Dieser Mangel wurde aber von Äschylus zum Teil 
ausgeglichen durch die Vielseitigkeit der Verwendung des Chors, 
welcher in zwei Stücken der Träger der Haupthandlung ist, 
in einem, den Choephoren, direkt den Gang der Handlung be- 
stimmt (p. 201), in einem anderen, dem Agamemnon, sich an- 
schickt, thatkräftig einzugreifen (p. 172 u. 176), während im 
Prometheus und in den Persern wenigstens insofern der Chor- 
führer die Rolle eines Schauspielers vorübergehend übernimmt, 
als er die dialogische Form ermöglicht (p. 55 u. 90). Aufserdem 
machte Äschylus reichlichen Gebrauch von Statisten, so dafs er 
in der Lage war, bewegte Volksscenen, Aufzüge u. dgl. vorzu- 
führen. Auch ein Nebenchor stand ihm einmal zur Verfügung. 

Bezüglich des scenischen Apparates beweisen seine erhaltenen 
Stücke, dafs er Setzstücke zum Teil bedeutenden Dmfangs (p. 46, 
78, 103, 126, 137, 214, 226) verwendet hat, femer die Flug- 
mascliine (p. 79) , die Versenkungsvorrichtung (p. 80), die Donner- 
masclüne (ibid.); wohl auch das d'so^oystov (p. 220) und aller 
VSTahischeinlichkeit nach auch die Periakten (p. 264) sind 
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von ihm benützt worden. Dagegen läfst sich das Ekkyklem 
nicht nachweisen (p. 173^ 216, 220). Auf den Abschlufs des 
Sprechplatzes durch eine Bühnenhinterwand und den Gebrauch 
von Seitenkulissen fuhren die Sieben (p. 47) wie die Schutzflehen- 
den (p. 127); auf ein überdachtes Bühnengebäude der Prometheus 
(p. 79) und der Agamemnon (p. 133). Die Wilamowitzsche 
Theorie von der Estrade inmitten der ringsum sitzenden Zu- 
schauer findet ihre Widerlegung durch allgemeine Erwägungen 
(p. 24 f.) und durch die scenischen Andeutungen des Dichters 
(p. 46, 78 f., 104, 113). Dekoration der Hinterwand, so dafs die 
Front eines Palastes resp. Tempels mit Thüren dargestellt war, 
weist die Orestie auf, nicht absolut ausgeschlossen, wenn auch nicht 
wahrscheinlich, ist eine Gebäudefront in den Persern (p. 105), 
während die anderen Stücke für diese Frage keine Ausbeute 
geben. Ob die Bühne des Ascbylus erhöht gewesen oder ob 
von den Schauspielern auf gleichem Niveau mit dem Chor agiert 
worden ist, so dafs das XoyBtov nur der der Dekoration zunächst 
gelegene Teil der Orchestra gewesen wäre, läfst sich aus den 
Sieben y den Persem und der Orestie nicht entscheiden (p. 47, 
107, 182, 216, 265), dagegen weisen der Prometheus (p. 80) und 
vor allem die Schutzfiehenden (p. 112flf. u. 119) die Höpken- 
Dörpfeldsche Hypothese zurück. Die Vorgänge auf der Bühne 
verlangen keine bedeutende Tiefe derselben; in dieser Hinsicht 
würde die in Epidauros ermittelte Tiefe von 2,41 m, welche bei 
Hinzurechnung der Hyposkenionswand sich auf 3 m schätzen läfst, 
genügen. Das einzige Mal, wo bei Ascbylus ein Wagen in einem 
Stücke wirklich nachgewiesen ist, im Agamemnon, ist anzu- 
nehmen, dafs er zur Orchestra hereingefahren kommt (p. 182). 
Vgl. p. 106 u. 121. Gröfsere Volksmengen konnten bei der be- 
deutenden Breite der griechischen Bühne auch bei geringer Tiefe 
untergebracht werden; im übrigen zwingt nichts, die Verhält- 
nisse des Theaters zu Epidauros auf Athen zu übertragen. 
Scenenwechsel war zu Ascbylus' Zeit o£Fenbar mit grofsen tech- 
nischen Schwierigkeiten verbunden, darum vermeidet er ihn, auch 
wo er aus sachlichen Gründen erwünscht wäre, und zieht die 
Bestandteile der einzelnen Scenen zu einer Gesamtscenerie zu- 
sammen (p. 105, 214, 237). Nur einmal wird die Scene nach- 
weislich geändert, in den Eumeniden, wo der Wechsel auf die 
allereinfachste Art hergestellt werden konnte (p. 264). 

Aber selbst diese geringen äuüseren Mittel^ mit denen 

Bichter, Znr Dramaturgie des Äsohylns. ' 18 



274 Schiufawort. 

Aschylus seine Dramen zur Aufführung gebracht hat^ waren zum 
grofsen Teil Geschenke seiner Erfindungsgabe. Sogar die Ein- 
führung des zweiten Schauspielers wird ihm zugesprochen, und 
es liegt kein Grund vor, an der Richtigkeit dieser Überlieferung 
zu zweifeln. Das war eine bahnbrechende That; sie ermöglichte 
auch für solche Stücke, in denen der Chor nicht die eigentlich 
handelnde Person war, überhaupt erst wechselvoUes Spiel und 
Gegenspiel der Parteien, es wurde der dramatischen Behandluug 
eine unendliche Zahl neuer Stoffe erschlossen, Aschylus wurde 
dadurch der eigentliche Schopfer des griechischen Dramas und 
wies den Weg zu seiner Vollendung. Dals er nicht gleich von 
allem Anfang an den denkbar ausgiebigsten Gebrauch von seiner 
Schöpfung machte, ist selbstverständlich. Es ist daher natur- 
gemäfs, dafs das äschyleische Drama die Spuren seiner Ent- 
stehung aus dem lyrisch-epischen Festspiele noch an sich trägt, 
und dafs der zweite Schauspieler zunächst mehr der reicheren 
Gestaltung der Handlung, als der dramatisch - bewegten Vor- 
führung des Ringens der feindlichen Parteien dient. Daher 
überwiegt in den Sieben und den Persem noch das epische Ele- 
ment das dramatische, in den Schutzflehenden und im Prometheus 
kommt das Gegenspiel schon in mehreren Scenen zu seinem 
Recht, in der Orestie dringt es siegreich durch und gelangt in 
den Eumeniden auf den Höhepunkt; aus dem episch-lyrischen 
Festspiel ist das dramatisch-lyrische geworden. Aber beide 
Faktoren durchdringen sich noch nicht, sie gehen noch selb- 
ständig nebeneinander her; die Handlung wirkt durch sich selbst, 
durch die in ihr liegende Gröfse imd Wucht, der innere Kampf 
der handelnden Personen, ihre Gefühle und Stimmungen bleiben 
von den dialogischen Partien meist fem, sie finden in den Chor- 
gesängen ^ abgesehen von einer Stelle im Agamemnon (p. 143 ff.), 
nur dann Ausdruck, wenn der Chor selbst Träger der Haupt- 
handlung ist, sonst geben diese Lieder die Stimmungen wieder, 
in welche die vorgeführte Handlung die derselben nahestehenden 
Personen, welche den Chor bilden ^ oder den Zuschauer versetzt. 
Da nun das Dr^ma sich noch in den Anfängen seiner Ent- 
wickelung befindet, so ist es nicht zu verwundem, dafs sich 
manche technische Schwächen bei Aschylus finden. So fehlt er 
mehrfach dagegen, dafs das Auf- und Abtreten der Personen 
durch den Gang der Handlung aus dieser selbst motiviert werden 
soll. Er läfst sie auftreten, wenn er sie braucht, begründet ihr 
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Erscheinen gelegentlich gar nicht (p. 155 u. 177), gelegentlich 
ungeschickt (p. 122), welch letzteres auch von ihrem Fortgehen 
gilt (p. 44); er läfst sie manchmal ungebührlich lange stumm 
auf der Bühne stehen (p. 112 u. 215) und motiviert auch einmal 
das Hinabsteigen des Chors in die Orchestra falsch (p. 114). 
Zuweilen sind die gesf»rochenen Worte nicht bedingt durch die 
Js:orrekte Weiterführung der Handlung; sondern durch die Rück- 
sichtnahme aufs Publikum (p. 90 u. 111). Nicht immer schreitet 
die Handlung so fort; wie es nach dem Vorausgehenden erwartet 
werden mufs (p. 99 u. 195). Andere Schwächen sind p. 64; 187, 
217, 233; 243 erwähnt. 

Doch diese Mängel können das Verdienst des Äschylus als 
Dramatiker nicht ernstlich schmälern. Vor allem war er aufser- 
ordentlich glücklich in der Wahl seiner Stoffe. Die leidvoUen 
Schicksale; die er behandelt; sind sämtlich grob und bedeutsam, 
fesselnd und packend, und vorzüglich geeignet, das Herz der 
Zuschauer mitleidig zu stimmen und zu erschüttern. Das gilt 
in gleicher Weise von dem Brudermord resp. dem Walten des 
Geschlechtsfluches im Labdakidenhause, wie von der Strafe des 
Dulders Prometheus, von dem Leid des Herrscherhauses und 
des Volkes der Perser wie von den leidvollen Schicksalen der 
Danaiden, von dem trauervollen Los des Agamemnon wie dem 
Muttermord und der Verfolgung des Orest. Wenn einige der 
erhaltenen Tragödien, wie die Hiketides und die Eumeniden, in 
einzelnen der beregten Punkte zurückstehen, so ist in Betracht 
zu ziehen, daCs sie nur Teile einer gröfseren Handlung zur Dar- 
stellung bringen. Dazu kommt eine rühmenswerte Vielseitigkeit; 
die Stoffe sind nicht nur der Heroenwelt, sondern auch dem 
Götterleben und der Geschichte entnommen. Zuweilen sind sie 
so umfangreich, dafs sie sich nicht in den Rahmen einer einzigen 
Tragödie fügen; namentlich wenn das Leid sich durch mehrere 
Generationen desselben Geschlechts hindurchzieht, oder wenn 
die Handlung sich ungezwungen in drei Teilhandlungen von re- 
lativer Selbständigkeit zerlegen läfst, wählt Äschylus die Form 
der einheitlichen Trilogie, auf welche ihn die Sitte, mit drei 
Tragödien in die Schranken zu treten, hinwies (p. 29 u. 270). 
Dafs andere Rücksichten für die Wahl der trilogischen Eompo- 
sitions weise mafsgebend gewesen seien, wie z. B. weil sie die Ein- 
heit der Idee, die befriedigende Anschauung des Weltganges 
gewähre, dafür bieten seine Tragödien keine Handhabe. 

18* 
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Im äufsereu Bau des Dramas wahrt sich Aschjlus^ feind 
jedem Schema, je nach der Art des Stoffes eine verstäudige 
Freiheit. Daher ist die Zahl der Akte und ebenso die Zahl der 
Scenen innerhalb des Aktes verschieden grofs^ das Stück wird 
bald durch die handelnden Personen und hier wieder teils von 
den Hauptpersonen teils durch Nebenpersonen, bald durch Ge- 
sänge des Chors eröffnet; diese selbst nehmen den aller verschie- 
densten Raum ein^ bald überwiegen sie derart, dafs die dialo- 
gischen Partien zeitweise nur eine kurze Verbindung zwischen 
ihnen herstellen, wie in den Schutzflehenden, teils treten sie 
derart zurück, dafs sie nur kurze Ruhepunkte im Dialog dar- 
stellen, wie im Prometheus, teils verhelfen sie dem lyrischen 
Element als einem gleichberechtigten Faktor zu seinem Recht 
und wahren den religiösen Charakter des Festspiels. 

Eine vollendete Meisterschaft zeigt Aschylus in den Ex- 
positionen seiner Stücke. Diese führen uns stets in knapper 
aber völlig ausreichender Weise in die Situation, wie sie bei 
Beginn des Stückes vorliegt^ ein, geben die Voraussetzungen der 
vorzuführenden Handlung, die Hauptcharakterzüge der Helden, 
soweit sie zur Beurteilung der folgenden That zu wissen nötig 
sind^ ebenso die Grundstimmung, die das Stück beherrscht, und 
das Ziel (p. 225), dem dasselbe zusteuert. Am vollkommensten 
sind die Expositionen im Prometheus (p. 48) und im Agamem- 
non (p. 149); nur ein einziges Mal, in den Eumeniden, treten 
im Verlauf der Handlung Nebenziele hervor, die in der Expo- 
sition noch keine Andeutung gefunden (p. 260). Besonderen 
Wert hat Aschylus darauf gelegt, gleichsam mit den ersten 
Accorden den tragischen Grundton anzuschlagen und den Zu- 
schauer in eine düstere^ unheilahnende, gewitterschwüle Stimmung 
zu versetzen. Namentlich tritt dies in den Sieben (p. 33), den 
Persern (p. 86), dem Agamemnon (p. 134), und den Choephoren 
(p. 185) hervor. 

Was nun den Entschlufs zur entscheidenden That betrifft, 
so sehen wir denselben bei Aschylus noch nicht in der Brust 
der Helden allmählich in heftigem Seelenkampfe reifen. Der 
Prometheus und die Perser fallen für diese Frage von vornherein 
aus, da in ihnen die Handlung, welche das Leid hervorruft, 
aufserhalb des Stückes liegt, die Helden selbst lediglich passiv 
sind. Gewaltige, furchtbar erschütternde Thaten kommen viel- 
mehr nur in den Sieben, dem Agamemnon und den Choephoren 
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seitens der handelnden Personen zur Ausführung. Aber auch 
hier sehen wir kein Ringen^ keinen inneren Kampf. Eteokles 
wird durch die Macht der Verhältnisse und die unwiderstehliche 
Gewalt, die der Fluch des Vaters auf ihn ausübt, zum Kampf 
mit dem Bruder getrieben (p. 35), Klytämnestra ist von Beginn 
des Stückes zum Morde des Gatten entschlossen (p. 179), auch 
Orest ist mit dem Entschlufs fertig, sobald er die Bühne betritt 
(p. 183, 189, 193). Einen Versuch nach dieser Richtung bieten 
allein die Schutzflehenden (p. Ulf.); doch ist die That selbst, 
zu der sich der König ermannt, zu unbedeutend, als dafs sie 
eine starke Wirkung ausüben könnte (p. .115). Diese» Hervor- 
drängen der äufseren Handlung, die noch wesentlich durch sich 
selbst wirkt, hat einen Mangel an Innerlichkeit zur Folge, der 
sich auch sonst vielfach fühlbar macht. Auch bei Elektra geht 
der Dichter der Schilderung des grofsartigen Konflikts, der sich 
ihm darbot, aus dem Wege (p. 185 u. 197), und bei Orest ver- 
missen wir sogar bei der Ausführung der furchtbaren That einen 
schweren Seelenkampf (p. 204 u. 210 f.). Rein äufserlich ist 
ferner die Sühnung des Orest in den Eumeniden (p. 227, 231, 254), 
er empfindet keine Reue (p. 242), und nach erfolgter Frei- 
sprechung giebt er nicht dem Gefühl innerer Befreiung Ausdruck 
(p. 253). Auch die Erinyen lassen sich durch äufserliche Ge- 
sichtspunkte zur Ablegung ihres Grolles bewegen (p. 259). Doch 
fehlt dem Aschylus keineswegs die Gabe, die inneren Vorgänge 
des Herzens ergreifend zn schildern; das zeigt er in dem grofsen 
Ghorgesang im Anfang des Agamemnon (p. 143 fiF.), das zeigt er 
bei Klytämnestra, als sie dem Sohne gegenübersteht (p. 211), 
das zeigt er ebenso bei Orest in den Choephoren, als ihn die 
Furien packen (p. 207 u. 212). Aber er hat in der Schilderung 
des Seelenlebens noch nicht die Aufgabe des Dramatikers erkannt. 
Liefs so Aschylus in der Hauptsache die objektive Handlung 
wirken, und nahm diese bei dem geringen Umfang, welcher in 
manchen Stücken dem Gegenspiel und der Verwickelung einge- 
räumt wurde, einen, gradlinigen Verlauf, so ist es leicht erklär- 
lich, dafs sich öfter die Notwendigkeit künstlicher Dehnung ein- 
stellte. In der That finden wir manches Beiwerk (p. 54, 149, 
155 f.), manche Wiederholung (p. 55, 176), manche entbehrliche 
Scene (p. 34, 196), manche Episode (p. 56, 95, 172). Natur- 
gemäfs leidet durch Episoden die Einheit der Handlung, aber 
Aschylus beweist in ihnen seine hervorragende Erfindungsgabe, 
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er weifs sie äuüserlieh geschickt einzufügen und zur Erhöhung 
der von ihm beabsichtigten Wirkung zu benützen. Die Eassandra- 
Episode ist eine seiner gröfsten dichterischen Leistungen. Die- 
selbe Beföhigung zeigt der Dichter, wo er, wie in den Eume- 
niden, drei Handlungen zu einem Ganzen vereinigt; die Einsetzung 
des Areopags und die Stiftung des Eumeniden-Eultus schmelzen 
aufs natürlichste und ungezwungenste mit der Haupthandlung, 
dem Gericht über Orest, zusammen (p. 242, 262). 

Um den Zuschauer zu fesseln und in Spannung zu erhalten 
wendet Aschylus oft eine wohlüberlegte und durchgeführte Steige- 
rung an. Eine solche haben wir in den Persem durch das 
ganze Stück angetroffen, in den Schutzflehenden in der Ein- 
wirkung derselben auf den Eonig (p. 111 f.), in den Ghoephofen 
in dem Wechselgesang zwischen dem Chor und den Geschwistern 
(p. 194), in den Eumeniden finden wir die Spannung durch das 
lange vorbereitete Erscheinen der Furien künstlich und erfolg- 
reich gesteigert (p. 218 u. 222). Noch weit mehr aber dient 
dem Dichter der Eontrast zur Erreichung besonders starker 
Wirkung. Ihn benützt er in der Führung der Handlung im 
grofsen (p. 162 f.) wie in einzelnen Scenen. Der Eontrastwirkung 
dient die trotzige Freude des Prometheus unmittelbar vor der 
Eatastrophe (p. 60), in den Persern die Aufzählung der Heer- 
führer, die Betonung der Göttlichkeit der Atossa, die übertriebene 
Wertschätzung des Darius (p. 85, 89, 100), in den Schutzflehen- 
den die Ankunft der Verfolger unmittelbar nach dem Dankliede 
(p. 119), im Agamemnon die strahlende Schilderung des Helden 
(p. 154), die Heuchelei der Elytämnestra in der Scene mit dem 
Herold wie bei der Begrülkung des Gatten (p. 155 u. 161), das 
Hinschreiten über die Teppiche (p. 163), in den Eumeniden der 
Anblick der Furien, der sich der Pythia nach ihrem Gebet zeigt 
(p. 217). Auch für die Gharakterzeichnung ist dieser Gesichts- 
punkt mafsgebend; so im Prometheus bei der Schilderung des 
Okeanos und der Okeaniden (p. 54 u. 56). 

Geradezu bewunderungswürdig ist die Befähigung des Aschy- 
lus, den Höhepunkt einzelner Scenen wie des ganzen Dramas 
herauszuarbeiten; hier zeigt er eine überwältigende, ganz elemen- 
tare Eraft, wie sie nur von wenigen Dichtern erreicht worden 
ist. Man vergegenwärtige sich in dieser Beziehung den Moment, 
wo Eteokles fortstürmt, um dem Bruder entgegenzutreten (p. 35), 
das Hereinbrechen der Eatastrophe im Prometheus (p. 62), die 
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YerküBdigung der Botschaft von dem Untergang des Perser- 
heeres (p. 91), den wahnsinnigen Schrecken der Danaiden in der 
Scene mit dem Herold (p. 120), das Überschreiten der Purpur- 
teppiche durch Agamemnon (p. 163), den Eintritt der Eassandra 
ins Haus (p. 167), den Moment, wo Klytämnestra und Orest 
einander Aug' in Auge gegenüberstehen (p. 203), das Fortstürmen 
des von Gewissensqualen getriebenen Orest (p. 208), sowie seine 
und der Eumeniden Spannung während der Abstimmung (p. 248). 

Auch an äufseren theatralischen Effekten sind die Stücke 
des Äschylus reich. Wo sich Gelegenheit bietet, bringt er 
gröfsere Mengen Volks oder Krieger auf die Bühne (p. 48, 237), 
mit Vorliebe gestaltet er den Aaszug des Chors reich und pomp- 
haft (p. 124, 259). Hierher zu rechnen ist ferner neben anderem 
im Agamemnon das Erscheinen des Königs zu Wagen (p. 177), 
all das Wunderbare uitd Märchenhafte im Pr^^metheus (p. 64), 
die Beschwörung des Geistes im Darius, das Auftreten des 
Schattens der Klytämnestra, das Erscheinen Apolls auf dem 
d-soloystov^ falls unsere p. 220 gegebene Auffassung richtig ist, 
vor allem aber das der unholden, grausigen Gestalten der Furien. 
Theatralisch wirksam in hervorragendem Mafse ist auch die rea- 
listisch getreue Nachahmung des attischen Gerichtswesens, wie 
wir sie in den Eumeniden antreffen. 

Dazu kommen noch kleinere feine Züge. So macht Äschylus 
mehrfach einen sehr geschickten Gebrauch von dem Schweigen 
seiner Personen, wie wir das p. 50, 91, 137, 165 hervorgehoben 
haben. 

Trotz dieser zahlreichen Mittel, die der Dichter anwandte, 
seine Darstellung lebhaft und spannend zu machen, ist es ihm 
nicht in allen Stücken gelungen, die äuTsere Handlung so reich 
und abwechslungsvoll zu gestalten, dafs sie vom dramatischen 
Gesichtspunkte aus befriedigen könnten. Die übermäfsige Zer- 
dehnung des Stoffes, welche die Wahl der trilogischen Kompo- 
sitionsweise mit sich brachte, hatte Gefahren im Gefolge, die 
er nicht überall glücklich zu überwinden vermochte. Namentlich 
tritt dies in den Sieben (p. 44) und in den Schutzflehenden 
(p. 125) hervor, aber auch in den Choephoren macht es sich 
fühlbar (p. 210). 

Hinsichtlich der Charakteristik der Personen sind die er- 
haltenen Tragödien sehr ungleichwertig. Im allgemeinen finden 
wir keine reiche und feine Charakterzeichnung bis in die kleinsten 
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Züge hinein^ so dafs wir ein vollständiges und klares Bild der 
Individualitäten erhielten, sondern müssen uns mit Umrissen in 
grofsen Zügen begnügen. Dazu kommt , dafs den Figuren bei 
Äscbylus noch die rechte Freiheit der Bewegung fehlt, dafs 
ihnen noch etwas Steifes und Gezwungenes anhaftet (p. 160), 
sowie eine auffallende Starrheit und Einseitigkeit des Wesens 
(p. 221, 224)* So ist denn in den Persem von einer individuellen 
Gharakterzeichnung überhaupt keine Rede, sehr wenig auch in 
den Schutzflehenden, während uns in den Sieben das Bild des 
Eteokles und der Antigone schon schärfer umrissen entgegen- 
tritt. Ungleich höher steht die Orestie, wo das Charakterbild 
der Klytämnestra (p. 177 u. 200) und des Agamemnon (p. 179) 
bedeutend reicher, das der Eassandra und des Ägisth (ibid.) so- 
wie das der Elektra (p. 199) entsprechend der ihnen im Stücke 
zuerteilten Aufgabe klar und bestimmt ^gezeichnet ist. Die ab- 
gerundetste Erscheinung unter den Figuren des Aschylus, die sich 
am vollkommensten von ihrer Umgebung abhebt, ist Prometheus. 
Hier war eine sorgfältige Charakterzeichnung umsomehr geboten, 
als ja eben die Wirkung dieser Tragödie auf der titanenhaften 
Gröfse des Charakters beruht. Es fehlte also dem Dichter 
durchaus nicht an der Gabe, zu charakterisieren, er hat nur in 
seinen Stücken einen sehr verschiedenen Gebrauch von ihr ge- 
macht. 

Verdient so der Dramatiker Äscbylus hohes, wenn auch 
nicht uneingeschränktes Lob, so dürfen wir bei dem Tragiker 
erst recht nicht mit demselben kargen. Hier sind es zunächst 
die Bedeutsamkeit und die Vielseitigkeit der tragischen Motive, 
die in die Augen fallen. Die Furchtbarkeit eines blinden Ver- 
hängnisses oder eines Fluches, der mit unwiderstehlicher Gewalt 
in einem Geschlechte wütet (p. 35 f.), eine grausame, schwere 
Strafe, die ein edler Wohlthäter der Menschen für eben seine 
Wohlthaten erleiden mufs (p. 49 f.), der jähe Niedersturz eines 
grofsen Reiches aus Macht und Herrlichkeit (p. 102) , die namen- 
lose Angst zarter, von rohen Feinden verfolgter und zu verbalster 
Ehe begehrter Jungfrauen, die Ermordung eines vom hellsten 
Glanz umstrahlten, siegreichen Fürsten am Tage der Heimkehr 
durch sein eigenes Weib, die späte Bufse eines edlen Mannes 
für eine frühere, jahrelang zurückliegende That, die Heimsuchung 
für eine schwere Schuld der Väter (p. 170), das Walten eines 
Dämons in einem Geschlechte, der nicht zur Ruhe kommen 



Schlußwort. 281 

kann (p. 174 f. u. 209), die fatalistische Ergebung in das Schick- 
sal, die willenlos den Menschen mit offenem Auge dem Tode 
entgegentreibt (p. 167), die grausige Pflicht des Sohnes, an der 
eigenen Mutter zum Morder zu werden, sowie das tief schmerz- 
liche Los einer Mutter, die den eigenen Sohn zum Streiche gegen 
sich ausholen sieht (p. 211), die furchtbaren Gewissensqualen 
nach einer That, die in Gehorsam gegen den strengen Befehl 
eines Gottes ausgeführt wurde (p. 212), das sind die tragischen 
Motive, die Aschylus in seinen erhaltenen Tragödien verwertet 
hat. Sie tragen sämtlich die Eigenschaften an sich, welche in 
erster Linie die tragische Wirkung hervorrufen, sie sind geeignet, 
auf das mächtigste zu erschüttern und doch zugleich das reinste, 
tiefstempfundene Mitleid hervorzurufen. Schon diese Übersicht der 
tragischen Motive, die wir mit Sicherheit in den äschyleischen 
Stücken nachgewiesen zu haben glauben, zeigt, wie der Wahrheit 
direkt ins Gesicht geschlagen wird, wenn behauptet wird, dafs 
bei Aschylus stets nur der eigene Frevel das Leid der Helden 
bedingt, dafs adäquate Sühne für adäquate Schuld eingefordert 
wird, noch mehr aber die Art der Ausführung in den einzelnen 
Tragödien (s. p. 39, 43, 52f., 62, 63, 86ff., 102, 132, 168ff., 181, 
209, 258). Aus eigener Schuld neben anderen Ursachen wird 
das schwere Unglück in den Persem abgeleitet (p. 98) und im 
Agamemnon die tragische Schuld, die Opferung der Iphigenie, 
zugleich nachdrücklich zur sittlichen Schuld gestempelt (p. 144), 
doch ist dies letztere zum Schaden der tragischen Wirkung ge- 
schehen (p. 145 u. 179 f.). Dasselbe Stück liefert noch an anderer 
Stelle den Beweis, wie das Bestreben, die Schuld des Helden 

besonders stark hervorzuheben, den Dichter zu einem argen 

• •• 

Mifsgriff verleiten kann (p. 151 f.). Hätte Aschylus nur das 
durch eigene schwere Schuld herbeigeführte Leid verwertet, so 
hätte er sich der dankbarsten tragischen Motive selbst beraubt. 
Aufs engste hängt damit zusammen die Frage nach der 
Freiheit des Handelns. Denn nur wo diese ganz gewahrt ist, 
kann die Schuld dem Helden voll angerechnet werden, und nur 
dann kann der leidvolle Ausgang den Eindruck einer vollkomme- 
nen Gerechtigkeit machen, welche ja von Aschylus stets erzielt 
werden soll. Daher gilt es so vielen Erklärern als unumstöfs- 
liehe Wahrheit, dafs bei Aschylus der Mensch in seinem freien 
Willen nicht beeinträchtigt ist. Seine Tragödien sprechen da- 
gegen. Die Freiheit des Helden ist absolut bei Prometheus, 
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eingeschränkt bei Agamemnon (p. 145) und in noch höherem 
Grade bei Orest (p. 191), geradezu ausgeschlossen bei Eteokles 
(p. 35 f.). Und von Gerechtigkeit ist gerade da am wenigsten 
die Rede, wo die Freiheit am gröfsten ist, im Prometheus, weil 
hier nach der Darstellung des Dichters kein Frevel, sondern 
edles Thun zu Grunde liegt (p. 63). 

Die Stoffe und die tragischen Motive, die in ihnen zur Be- 
handlung kommen, sind so bedeutsam, dafs auch bei der kunst- 
losesten Darstellung und der schlichtesten Führung der Hand- 
lung ein empfängliches Gemfit mächtig erregt werden mufste. 
Selbstredend kamen die oben berührten Vorzüge des Dramatikers, 
namentlich seine Fähigkeit zu steigern, den Kontrast zu ver- 
werten und den Höhepunkt herauszuarbeiten, der tragischen 
Wirkung zu gute. Mehr aber noch das ungemein feine Gefühl 
für das, was die tragische Stimmung hervorruft. So wird das 
Ahnungsvolle und Mystische, das in Träumen, Orakeln und 
Geister erscheinun gen liegt, oft und geschickt von Aschylus diesem 
Zwecke dienstbar gemacht. Femer ist das Leid in allen Stücken, 
mit Ausnahme der Hiketides, in denen die spezifisch tragische 
Wirkung fehlt (p. 126), so grofs und so stark, dafs der Zu- 
schauer notwendigerweise gewaltig erregt, im Innersten ergriffen 
und erschüttert wird. Wohl werden gelegentlich die Farben zu 
stark aufgetragen, nicht überall wird das Krasse, Abstofsende, 
ja Anwidernde vermieden (p. 173, 175, 198, 204), doch zeigt 
sich dies nur vorübergehend und in einzelnen Wendungen, im 
allgemeinen hat Aschylus den gröfsten Wert darauf gelegt, zu- 
gleich die Stimmung eines edlen Mitleids, ja der Rührung und 
Wehmut zu erzeugen. Teils tritt dieses Gefühl mehr getrennt 
in gesonderten Abschnitten der Stücke hervor und mildert da- 
durch den Ton des Ganzen (p. 143, 165, 187, 201), teils durch- 
dringt es sich mit dem Gefühl grausiger Erschütterung und er- 
möglicht dadurch die tragische Stimmung in ihrer reinsten Ge- 
stalt. Die gröfste Vollkommenheit derselben erreicht Aschylus 
in den Sieben, da, wo er den Eteokles zum Kampf mit dem 
Bruder hinausstürmen läfst (p. 35), im Prometheus in der Ge- 
samtwirkung (p. 63), in den Persern, als Atossa die Unglücksbot- 
schaft erhält (p. 91), im Agamemnon beim Eintritt des Königs 
ins Haus (p. 163) sowie in der Kassandra-Scene (p. 167), in 
den Choephoren in der Rückwirkung der That auf das Gemüt 
des Helden (p. 208). 
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Diese Vollkommenheit der tragischen Stimmung hätte Aschy- 
lus nicht erzielen können, wenn er nicht erkannt hätte, dafs 
Sympathie mit dem Helden eine unerläfsliche Bedingung für 
dieselbe ist, und dementsprechend sich bemüht hätte , dieses Ge- 
fühl zu erzeugen. Dieses Bemühen zeigt sich in der Schilderung 
des Eteokles (p. 33 u. 45), in noch höherem Mafse bei Prome- 
theus (p. 49 u. 54), und vor allem auch im Agamemnon (p. 134, 
154, 160 f., 174). Hier war es um so nötiger, den Helden 
sympathisch zu zeichnen, als der Dichter gerade in diesem 
Stücke das Leid, das ihn beföllt, in inneren Zusammenhang mit 
einer schweren sündigen That aus früherer Zeit brachte und 
eine sittliche Schuld konstruierte; hätte er nur diese wirken 
lassen und ihr nicht durch eine Menge edler Züge ein Gegen- 
gewicht gegeben, so hätte schliefslich nur das prosaische Gefühl 
der gerechten Abrechnung sich Bahn gebrochen, welches mit 
der tragischen Stimmung als solcher nichts zu thun hat. 

Auch son^t weifs Aschylus geschickt eine Milderung des 
Allzuherben herbeizuführen; so im Prometheus durch die Aus- 
sicht, dafs das Leid nicht ewig dauern wird (p. 49), so in den 
Persem durch die Nachricht, dafs Xerxes lebt (p. 92). Vor allem 
aber gehört hierher die Kompensation des Schmerzgefühls, die 
in allen Stücken geboten wird, um den Zuschauer am Schlufs 
gehoben und geläutert, befriedigt und harmonisch gestimmt zu 
entlassen. Diese Harmonie der Stimmung erzielt der Dichter 
in den Sieben durch die in Aussicht gestellte ehrenvolle Be- 
stattung der beiden Brüder (p. 42), im Prometheus durch das 
erhebende Bild titanenhafter Willenskraffe (p. 63), in den Persem 
durch die Betonung des Gedankens, dafs das Unglück nicht un- 
verschuldet hereingebrochen ist, in der Danaidentrilogie wohl 
durch die glückliche Lösung des Konflikts durch Aphrodite 
(p. 132), im Agamemnon durch den Hinweis auf die kommende 
Bache (p. 181), in den Choephoren durch die Gewissensbisse, 
die den Muttermörder befallen (p. 212), in den Eumeniden, wo 
sich die harmonische Stimmung auf den ganzen Inhalt der Orestie 
überträgt (p. 271), durch die Freisprechung Orests und besonders 
durch die Versöhnung der Erinyen (p. 260). 

Leider hat Aschylus seine Gröfse als Tragiker dadurch selbst 
herabgemindert, dafs er in denjenigen Stücken, in denen eine 
ungeheure That in ihrer Ausführung oder ihrem Nachspiel zur 
Darstellung kommt, vorwiegend das äufsere Leid wirken läfst, 
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der Schilderung der inneren Seelenkämpfe oder des zerwühlenden 
Schmerzes in der Brust der handelnden Personen aber mehrfach 
gerade da aus dem Wege geht^ wo man am meisten danach 
verlangt. Der Mangel an Innerlichkeit, der schon in der Führung 
der Handlung sich bemerkbar machte, wird hier noch viel mehr 
fühlbar; denn die gröfste Tragik liegt in starkem Seelenleid. 
In den Sieben und im Agamemnon kann man noch darüber hin- 
wegsehen; hier hätte die Tragik wohl noch eine Steigerung er- 
fahren können, wenn Eteokles und Klytamnestra auch seelisch 
leidend gezeichnet worden wären, aber die verwendeten tragischen 
Motive genügen für eine grofsartige Wirkung. Dagegen ver- 
missen wir die ausreichende Benützung des fraglichen Motivs 
schmerzlich in den Choephoren (p. 185, 204, 210 ff.) und den 
Eumeniden (p. 232, 242, 254, 263); die Schilderung der Klytam- 
nestra bei ihrem Zusammentreffen mit dem Sohne (p. 204, 211) 
und die in der Darstellung des seelischen Zustandes allerdings 
unübertreffliche Schlufsscene der Choephoren (p. 207 f.) bieten 
keinen genügenden Ersatz. 

Neben dramatischen und tragischen Gesichtspunkten hat 
Äschylus auch noch anderen Tendenzen Einflufs auf die Führung 
der Handlung eingeräumt, einer patriotischen in den Persem 
(p. 90, 92) und einer politischen in den Eumeniden (p. 239 ff.). 
Beide fügen sich naturgemäfs ein, ohne sich aufdringlich breit 
zu n^chen und sind deshalb von guter Wirkung, während eine 
politische Anspielung in dem letztgenannten Stücke gesucht ist 
und deshalb stört (p. 228). 

Der Dramatiker und Tragiker AscHylus findet seine Er- 
gänzung im Lyriker Äschylus, Wohl tritt dieser gelegentlich 
schon in den dramatischen Partien hervor — wir erinnern an 
die Innigkeit y die sich im Agamemnon in der Begrüfsung der 
Heimat durch den Herold und des heimgekehrten Gatten durch 
Elytämnestra (p. 153, 160), sowie in der Erkennungsscene und 
der Rede der Amme in den Choephoren (p. 187, 201) zeigt — 
doch kommt er zur vollen Geltung natürlich erst in den Wechsel- 
gesängen und den selbständigen Liedern des Chors. Hier zeigt 
sich Äschylus als unübertroffenen Kenner des menschlichen 
Herzens; alle Regungen des Gefühls, die der Dichter teils die 
handelnden Personen, teils die Zuschauer in ihren Herzen 
empfinden lassen wollte, werden psychologisch treu wieder- 
gegeben. Ob zarte, innige Trauer oder wildtobende Klage und 
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wühlender ScIimerZy ob ängstliche Besorgnis oder y erzweif lungs- 
voller Schrecken, ob herzliche Zuneigung oder erbitterter Hafs^ 
ob flehentliche Bitte oder wilde Drohungen, ob freudige Hofi&iung 
oder banger Zweifel, ob reines Mitleid oder grause Erschütterung, 
ob inniges Gebet und dankerfüllte Stimmung oder finsteres 
Grollen und ohnmächtige Wut, ob fromme Ergebung oder ver- 
zweiflungsYoUes Jammern, ob anstaunende Bewunderung gött- 
licher Macht und Weisheit oder Verzagtheit über das Los der 
Menschen, ob felsenfestes Vertrauen in das Walten des Zeus 
und der Dike oder vergebliches Ringen nach Befreiung aus dem 
Labyrinth der Zweifel geschildert werden, für jedes Gefühl, für 
jede Stimmung findet er den treffenden Ausdruck. Diese lyri- 
schen Gesänge geben den äschyleischen Tragödien die poetische 
Weihe, sie bergen den Reichtum der Gedanken, der sie schmückt, 
sie drücken ihnen mit der dunkeln Pracht ihrer Sprache nicht 
minder den Stempel ernster Erhabenheit auf, als die Handlung 
in ihrer schlichten Einfachheit. Da in ihnen zugleich der fromme 
Sinn und die tiefe Religiosität des tugendstrengen Dichters sich 
äufsert, der mit ernsten Mahnungen nicht spart, so ist es natür- 
lich, dafs ihre Wirkung auch eine religiös-ethische ist und diese 
Wirkung sich auf die ganze Tragödie überträgt, wie es ebenso 
zweifellos ist, dals es in der Absicht des Aschylus gelegen hat^ 
eine solche Wirkung zu erzielen. Aber dafs er es sich zur 
ersten Aufgabe gemacht hätte, seine eigene hohe Auffassung 
von der sittlichen Weltordnung und dem Wirken des Zeus in 
seinen Dramen zu erweisen und die niederen Vorstellungen des 
Volks zu reinigen und zu läutern oder dafs ihm aller thatsäch- 
liche Stoff in seinem sittlichen Prinzip aufgegangen sei, ist eine 
ungeheuerliche Übertreibung und krasse Unwahrheit. Wenn 
auch im Agamemnon eine moralisierende Tendenz bei der Moti- 
vierung des Leides des Helden mitwirkte, so spiegeln doch sonst 
die ernsten Reflexionen den Eindruck wieder, den die Handlung 
hervorruft, diese aber ist der Überlieferung gemäfs gestaltet, 
welcher Aschylus in allen wesentlichen Punkten treu blieb. Aus 
dem unermefslichen Born der Sage greift er die Stoffe heraus, 
welche die stärkste Erregung des Gemütes boten, aber er führt 
die Handlung nicht, um die Richtigkeit seiner reiferen Welt- 
anschauung zu erweisen. Am evidentesten tritt dies im Prome- 
theus (p. 70 ff.) und in den Eumeniden hervor (p. 221, 245). 
Ferner fufst jene Behauptung auf der falschen Vorstellung, dafs 
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Äschylus in seinen Stücken ein fest geschlossenes und konsequent 
durchgeführtes philosophisches System, eine abgerundete Welt- 
anschauung niedergelegt habe, die im Gegensatz stehe zur Volks- 
meinung. Auch hier belehren uns seine Tragödien vom Gegenteil. 
Äschylus teilt die Widerspruche seiner Zeit und seines Volkes 
(p. 158). Derselbe Dichter, der die Allmacht des Zeus so wunder- 
bar feiert, der seine Gerechtigkeit über alles erhebt, der ihn das 
Schicksal durch seinen weisen Willen überwinden lälst, der als 
Grundsatz der sittlichen Weltleitung dgaöavti nad'stv hinstellt, 
der im bewufsten Gegensatz zur Meinung des Volkes ausspricht, 
dafs nicht des Glückes Übermafs unersättliches Elend aufspriefsen 
läfst, sondern die boae That, welche weitere Frevel erzeugt, 
derselbe Dichter läfst auch den Zeus den Moiren und Erinyen 
unterworfen sein (p. 55 f.), schildert ihn als harten und grau- 
samen Tyrannen (p. 57, 71), erkennt die Macht des Dämons und 
des Fluchgeistes an und reiht letzteren unter die Gottheiten, zu 
denen gebetet wird (p. 32, 35, 41, 93), läfst hülsen für die 
Schuld der Väter (p. 167 f., 258), betont die Gefährlichkeit hohen 
Glückes, das den Menschen verführt, den Trug und den Neid 
der Götter (p. 150, 87flf., 138, 141, 153, 161). 

Auch dafs den Inhalt der äschyleischen Stücke die Durch- 
führung tiefsinniger, weltbewegender Ideen und die Lösung der 
gröfsten sittlichen Probleme bilde, wird durch eine unbefangene 
Erklärung zurückgewiesen. Wohl läfst sich eine Grundidee aus 
den Sieben und aus dem gefesselten Prometheus herausschälen 
(p. 43, 78), doch widerstreben ihr die Schutzflehenden (p. 127), 
die Perser, Agamemnon (p. 176), die Ghoephoren, die Eumeniden 
als Einzelstücke ebenso wie die Trilogien in ihrer Gesamtheit, 
soweit wir darüber urteilen können (p. 78, 130, 268). Der 
Lösung eines grofsen Problems aber begegnen wir in keinem 
Stücke, Äschylus geht einem Problem geflissentlich aus dem 
Wege, wo man erwarten mufste, dafs es aufgeworfen werden 
würde (p. 232, 253, 256), .und das einzige Mal, wo er eine 
schwerwiegende Frage stellt, ist die Beantwortung so äufserlich 
wie möglich (p. 250). Hierdurch wie durch das auffallende Zu- 
rückdrängen idealer Gesichtspunkte hinter das Bestreben, durch 
interessante äufsere Handlung zu fesseln, wird die künstlerische 
Befriedigung bei den Eumeniden schwer beeinträchtigt. 

Man hat nicht gut daran gethan, dem Äschylus allerlei 
Vorzüge aufzudrängen, nach denen er nicht gestrebt hat, man 



